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Voorwoord 


Het begrip romantiek is niet alleen een vage omschrijving van een 
bepaalde periode of van een bepaalde stijl, het kan ook staan voor 
een dimensie in het menselijke bestaan. De waardering voor de 
romantische beweging is dan ook aan grote schommelingen onder¬ 
hevig geweest. Het is mede om die reden thans nog lang niet zover 
dat de meesterwerken van de Duitse romantische schilders overal 
erkend worden als een onvervreemdbaar deel van het universele 
culturele erfgoed, zoals dat voorheen wel het geval was. Het poli¬ 
tieke isolement, waarin Duitsland door en na de twee wereldoorlo¬ 
gen heeft verkeerd, heeft als neveneffect gehad dat de kunstwerken 
van Philipp Otto Runge en Caspar David Friedrich, maar ook van 
Friedrich Overbeck, Peter Cornelius en Julius Schnorr von 
Carolsfeld in de vergetelheid zijn geraakt, of als marginaal werden 
afgedaan: zij zouden slechts een binnenlandse aangelegenheid zijn 
geweest. In Nederland - het land dat toch zoveel verwantschap 
vertoont met de geboortestreken van Runge en Friedrich - is de 
Duitse romantiek nog steeds zo goed als onbekend. Dit ondanks 
het feit dat één blik op de oude Hanze- en universiteitsstad 
Greifswald (de stad die Caspar David Friedrich op het doek heeft 
vastgelegd en die op de tentoonstelling te zien is) al voldoende is 
om te constateren welke blijvende artistieke invloed ook de 
Hollandse landschapschilders hebben uitgeoefend. De beschouwer 
zal tevens ontdekken hoezeer de kuststeden, van de Rijnmond tot 
aan de monding van de Oder, in topografisch, architectonisch en 
cultureel opzicht met elkaar overeenkomen. Deze gelijkenis 
beperkt zich niet tot uiterlijkheden, maar vormt de neerslag van 
een intensief handelsverkeer, waarbij er van de middeleeuwen tot 
aan de negentiende eeuw een uitwisseling van talen, stijlen en 
ideeën moet zijn geweest, die destijds net zo vanzelf sprak als 
thans, in het zogeheten communicatietijdperk. 

Het zijn vooral Amerikaanse kunsthistorici geweest die ver¬ 
antwoordelijk waren voor het feit dat in deze eeuw de Franse 
schilderkunst tot enige norm voor de kunst van de negentiende 
eeuw werd verheven. Maar juist in de Verenigde Staten is vervol¬ 
gens ook weer een accentverschuiving, een genuanceerdere bena¬ 
dering gangbaar geworden. Dit is voornamelijk te danken aan 
publikaties van Robert Rosenblum, die in zijn boek Modern pain- 


ting and the northern Romantic tradition (1975) als eerste een poging 
heeft ondernomen om stilistisch en theoretisch een link te leggen 
tussen Friedrich en Runge enerzijds en - via Vincent van Gogh en 
Edvard Munch - Mark Rothko anderzijds. De argumenten van 
Rosenblum hebben niet altijd en overal bijval gevonden, want de 
wetenschappers zijn doorgaans terughoudend in het toekennen 
van bewijskracht op basis van uiterlijke overeenkomsten. Intussen 
hebben Ann H. Murray in 1978 en Tsukasa Kodera in 1990 met 
succes aangetoond dat de romantici dezelfde theologische achter¬ 
grond hadden als Vincent van Gogh. Weliswaar hebben deze 
auteurs de mogelijke symbolen die zowel in de schilderijen van de 
romantici als in die van Van Gogh vervat liggen, geen gemeen¬ 
schappelijke basis kunnen geven, maar zij hebben die in ieder 
geval met elkaar in verbinding gebracht. De bezoekers van deze 
tentoonstelling krijgen een unieke gelegenheid om met behulp van 
de originele werken de punten van overeenkomst met elkaar te 
vergelijken. Zelfs degenen die het niet eens zijn met de conclusies 
van Rosenblum betreffende de overeenkomsten, zullen bij het zien 
van de Heuvels en broekzveide bij Dresden door Friedrich en het 
Korenveld met kraaien door Van Gogh getroffen worden door van 
de raakvlakken tussen beide kunstwerken. 

Het is niet waarschijnlijk dat Van Gogh vertrouwd was met 
de Duitse romantici. Toch mogen wij hier, in dit voorwoord, wel¬ 
licht nog iets verder wandelen op het zo onoverzichtelijke pad van 
de associaties. De verwantschap die Van Gogh verbindt met de 
Duitse romantici, ligt niet uitsluitend in een persoonlijke verwer¬ 
king van het protestantisme in schilderkunstige termen. Naast het 
vanzelfsprekende feit dat het vervaardigen van een schilderij aan 
vaste regels was gebonden, zijn er hogere idealen geweest die 
zowel de romantici als Van Gogh hebben bezield, idealen waaraan 
zij geprobeerd hebben gestalte te geven op een wijze die voor de 
meeste tijdgenoten nauwelijks na te voelen was. Zowel Runge als 
Van Gogh konden zich dat permitteren dankzij een broer die hen 
in de gelegenheid stelde schilderijen te maken zonder opdracht 
daartoe en zonder veel kans op een markt. 

De schilderijen en tekeningen van Caspar David Friedrich 
bevinden zich in talrijke, meestal Duitse musea. De Hamburger 


6 



Kunsthalle is in 1974 met de eerste grote retrospectieve tentoon¬ 
stelling van het werk van Friedrich tot in het merg van diens tijd 
doorgedrongen. Daar bevindt zich bovendien een van de rijkste 
collecties van zijn schilderijen. En wat Philipp Otto Runge aangaat: 
van zijn werk heeft dit museum het alleenrecht - een kostbaar bezit 
waaraan slechts het nadeel kleeft, dat deze kunstenaar als gevolg 
van dit ‘isolement’ nooit zo beroemd is geworden als zijn Pommer- 
se landgenoot. Toch hebben ook zijn scheppingen een uitstraling 
die niet onderdoet voor die van Friedrich, hoezeer beide schilders 
ook mogen verschillen. In de ogen van velen is Runge zelfs de mo¬ 
dernere van de twee. Toen Jean-Fran?ois Raffaëlli, een represen¬ 
tant van het Franse realisme en mede-exposant van de impressio¬ 
nisten, in de jaren negentig van de vorige eeuw de tekeningen van 
Runge in de Hamburger Kunsthalle had gezien, riep hij uit: ‘Hij 
doet wat wij willen.’ Deze uitspraak levert het zoveelste bewijs dat 
het strenge onderscheid dat momenteel tussen het realisme en het 
symbolisme wordt maakt, destijds lang niet altijd opgeld deed. Toch 
kan deze expositie van tekeningen en schilderijen van Runge en 
Friedrich worden beschouwd als een hoogtepunt, maar zeker niet 
als de afsluiting van een reeks tentoonstellingen in het Van Gogh 
Museum, die in de afgelopen jaren bekende en minder bekende 
vertegenwoordigers van het symbolisme centraal hebben gesteld. 

Het bleek in de praktijk niet mogelijk - en ook niet wense¬ 
lijk - om een tentoonstelling van Runge en Friedrich te organise¬ 
ren die zo breed mogelijk was opgezet. Er zijn immers heel wat 
publikaties verkrijgbaar over het oeuvre van deze twee kunstenaars 
dat, zeker wat het aandeel van de schilderijen betreft, hierdoor 
breed toegankelijk is geworden. Samen met de Hamburger 
Kunsthalle is ervoor gekozen om uit dit oeuvre een keuze te 
maken onder het motto ‘tijden’. Hiermee wordt een van de hoofd¬ 
thema’s uit de romantiek in het algemeen en van de twee kunste¬ 
naars in het bijzonder centraal geplaatst en tevens een beknopt 
overzicht van hun werk gegeven. De collega’s uit Hamburg, Uwe 
M. Schneede, Helmut R. Leppien en Hanna Hohl willen wij hier 
van harte dankzeggen voor hun hulp. Onze erkentelijkheid gaat 
eveneens uit naar de bruikleengevers die zo vriendelijk aan onze 
wens om de tentoonstelling op een zinvolle wijze aan te vullen 


tegemoet zijn gekomen. Het betreft de collega’s Gottfried 
Riemann uit Berlijn, Werner Schmidt, Ulrich Bischoff, Gerd 
Spitzer, Wolfgang Holler en Petra Kuhlmann-Hodick uit Dresden, 
Christoph Perels en Petra Maisak uit Frankfurt am Main, Heide 
Grape-Albers, Bernd Schalicke en Babette Hartwieg uit Hannover, 
Rainer Budde en Götz Czymmek uit Keulen, Herwig Guratzsch 
uit Leipzig, Gerhard Gerkens uit Lübeck en Konrad Oberhuber 
uit Wenen. Hanna Hohl en Werner Busch hebben aan de catalo¬ 
gus verrijkt met artikelen die een betere kijk op het werk van 
Runge en Friedrich geven. Aan hen zijn wij veel dank verschul¬ 
digd, evenals aan de vertalers Hein van Dolen en Rachel Esner die 
niet alleen de essays en het catalogus-gedeelte voor respectievelijk 
het Nederlandstalige en Engels sprekende publiek toegankelijk 
hebben gemaakt, maar ook de originele teksten van de kunstenaars 
en hun tijdgenoten hebben vertaald die de individuele schilderijen 
in dit boek vergezellen. Hans Werner Grohn heeft waardevolle 
adviezen verstrekt met betrekking tot de opzet en de keuze van het 
tentoongestelde materiaal. In ons museum berustte de verant¬ 
woordelijkheid voor de uitwerking van het concept en de presenta¬ 
tie van tentoonstelling en catalogus bij Andreas Blühm, hierbij ter 
zijde gestaan door Aly Noordermeer en Sandra Sihan. Caroline 
Breunesse heeft een uitgebreid educatief programma op touw 
gezet met veel extra informatie waarvan we hopen dat die nog lang 
na deze tentoonstelling benut zal worden. Hans-Martin Kemme, 
directeur van het Goethe Instituut te Amsterdam, en Paulien 
Kintz hebben hieraan een waardevolle bijdrage geleverd. 

Romantiek is ook een kwestie van temperament. Niet ieder¬ 
een voelde en voelt zich hierdoor aangesproken. ‘Teveel ochtend¬ 
zon. Juichstemming. Sentimenteel gedoe’, luidde het zuinige com¬ 
mentaar dat Goethe schreef in de kantlijn van Ludwig Tiecks 
roman Franz Sternbalds Wanderungen. Laten we hopen dat wij in 
Nederland, ondanks onze overwegend nuchtere kijk op de dingen, 
inmiddels beter overweg kunnen met de innige kunst van de 
romantici dan het gros van hun tijdgenoten en landslieden. 

Ronald de Leeuw 

Directeur 
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Runge was vaak in de eerste plaats denker en pas daarna kunste¬ 
naar. Hij vatte een bepaald idee op, werkte dat uit en bracht het 
dan in praktijk. Dit procédé vinden we vooral terug in zijn ont¬ 
werp voor een ‘nieuw landschap’ en dus voor zijn hoofdwerk, de 
‘Tijden.’ Het gaat voor de hele cyclus [Runge 7-10] op en ook 
voor het schilderij van de Morgen [Runge 42], het werk waarin hij 
de verwezenlijking van zijn ideaal het dichtst benadert. 

Als Runge bij zijn landschapschildering De kinderen van 
Hülsenbeck [1] zelfs de achtergrond als ‘portret’ heeft getypeerd, 1 
dan betekent dit dat met het begrip ‘nieuw landschap’ ook een 
kunst in het leven wordt geroepen die een universele strekking 
heeft en die aan geen enkel genre is gebonden. Traditionele land¬ 
schappen zonder meer zullen we daarom bijna niet aantreffen in 
het werk van Runge, om de eenvoudige reden dat zijn godsdiensti¬ 
ge en ‘landschappelijke’ creaties niet zijn gebaseerd op het door 
hem waargenomen landschap. Anders dan bij zijn kunstbroeders 
het geval is, wil Runge ‘de idee in de natuur zelf ontdekken’ en 
tevens ‘het wezenlijke, het ware fenomeen’ niet ‘van ondergeschikt 
belang’ laten zijn 2 : idee en natuurverschijnsel verbond hij daarom 
met elkaar tot een eenheid. 

Runge was zich welbewust dat hij in een tijdsgewricht leef¬ 
de waarin een nieuw hoofdstuk in de schilderkunst begon. Terwijl 
tot dan toe door de mensen ‘de elementen en de natuurkrachten 
tot menselijke proporties [...] waren teruggebracht’ - dus antropo¬ 
morf waren weergegeven - krijgt nu ‘het contrast veel meer de 
nadruk’ en neemt het landschap de plaats in van het ‘historie¬ 
stuk’. 3 In de ogen van Runge hangt de historiciteit samen met de 
godsdienst en hij heeft het vermoeden dat in de toekomst een pro¬ 
ces zal optreden waarin de kunst hoe langer hoe meer abstract en 
vergeestelijkt wordt. Het ‘nieuwe landschap’ is volgens hem de 
enig mogelijke reactie hierop. ‘De Grieken hebben de schoonheid 
van vorm en gestalte tot volmaaktheid gebracht, in een tijd dat 



1 Philipp Otto Runge, De kinderen van Hülsenbeck, 1805-06, olieverf op 
doek, Hamburger Kunsthalle 

hun góden hun macht verloren; in het moderne Rome hebben de 
historiestukken pas de hoogste graad van perfectie bereikt, toen 
het katholicisme zijn macht verloor. Ook bij ons is sprake van 
machtsverlies: wij staan aan het eindpunt van alle godsdiensten 
die uit het katholicisme zijn voortgekomen, er is geen plaats meer 
voor abstraheren, want nu, in tegenstelling tot vroeger, ademt alles 
licht en lucht, alles richt zich onafwendbaar op het landschap [...]. 
Is in deze nieuwe kunst [...] dan ook geen hoogtepunt te berei¬ 
ken?’ 4 Naast dit vurige verlangen om een vernieuwing in de kunst 
te bewerkstelligen is er ook een zweem van berusting te bespeuren, 
zoals we kunnen lezen in een passage van een brief uit 1802 die als 
beginselverklaring is bedoeld: ‘Wij zullen niet meer meemaken dat 
deze kunst haar bloeiperiode beleeft; we moeten echter onze beste 
krachten geven om haar werkelijk levenskrachtig te maken.’ 

Runge, die zich bewust is van de onafhankelijkheid en de eenzame 
positie van de moderne kunstenaar, voegt er evenwel nog een zin 
aan toe: ‘Ik wil mijn leven in overeenstemming brengen met mijn 
kunstwerken.’ 5 De onvoorwaardelijke eisen die Runge aan de 
nieuwe kunst stelt, laat hij dus ook voor zichzelf gelden. Dit houdt 
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in dat het kunstwerk onafscheidelijk verbonden wordt met de kun¬ 
stenaar en dat anderzijds volgens deze redenering het leven van de 
kunstenaar en de totaliteit van het bestaan eikaars spiegelbeeld 
vormen. De kunstenaar moet hieraan vorm geven. 6 Dit is het doel 
waarnaar Runge streeft, dit is de drijfveer van zijn innerlijke 
opdracht: hij moet in zijn cyclus van de vier Tijden zijn ‘hele 
ideeënwereld’ gestalte geven. 7 

Bij de ontwikkeling van het ‘nieuwe landschap’ ging Runge 
van twee vooronderstellingen uit. Enerzijds was dit het denkbeeld 
van de natuurmystiek. Dit houdt in dat ‘alle bloemen en bomen 
een bepaalde menselijke geest en verstand of gevoel’ bevatten, een 
overblijfsel ‘uit het paradijs’. Anderzijds betreft het een gedachte 
die eigen is aan het idealisme: buiten ons is geen bestaan mogelijk. 
‘Zoals de wijsgeren tot de conclusie komen dat elke voorstelling 
uitsluitend uit onszelf afkomstig is, zo zien wij (of, beter gezegd: 
dit zouden we moeten doen) dat iedere bloem de bezieling krijgt 
die de mens erin legt. Dit brengt ook het landschap tot leven, 
want alle dieren en bloemen kunnen zichzelf niet zijn, als zij hun 
beste deel, dat van de mens afkomstig is, moeten ontberen.’ 8 Deze 
betekenis van ‘vorm-geving’ geldt niet alleen voor de houding van 
de mens ten aanzien van de natuur, maar is ook van toepassing op 
de verbeeldingskracht van de kunstenaar die in letterlijke zin 
‘scheppend kunstenaar’ is. 9 

Runge heeft talrijke werken gemaakt die eerder als toege¬ 
paste kunst dan als zuivere kunstuitingen zijn gedacht. Zo was het 
thema De zeevaart van Arion [Runge 26] bedoeld als karton voor 
een toneeldoek in een opera en het Nachtegalenbosje [Runge 27] 
was ontworpen als fries voor een kamer waarin zanguitvoeringen 
werden gegeven. Zijn silhouetten [Runge 13-25] werden gebruikt 
als motieven bij sierranden van het behangsel, bij de bekleding van 
lusters en als borduurpatronen. Onze kunstenaar maakte zich dus 
geen zorgen dat zijn werk aan betekenis zou inboeten, wanneer 
het op deze manier werd toegepast, integendeel zelfs, het was zijn 
oogmerk zijn artistieke ideeën te ‘verpakken’ in ad hoe gemaakte 
werken. Hij sprak over de ‘lijmstok’ waarmee hij zijn toeschouwers 
door middel van zijn ornamenten wilde ‘vangen’. 10 Op dezelfde 
wijze waren ook de vier Jaargetijden of de Tijden aanvankelijk als 
‘interieurversieringen’ gedacht, maar in plaats daarvan gebruikte 
Runge ze om zijn in 1802 verwoorde program van het ‘landschap’ 
aanschouwelijk voor te stellen. Hij bracht daarmee elementen van 
uiteenlopende artistieke overleveringen, maar ook ruimte, tijd en 
het hele repertoire aan motieven van menselijke gestalten, planten 
en hemellichamen onder één noemer die voor meer dan een uitleg 
vatbaar was. Alles werd in een totaalbeeld ondergebracht dat een 


organische samenhang vertoonde. Al vanaf eind 1802 had Runge 
het project voorbereid, in de vorm van tekeningen - de ontwerpen 
[Runge 1-2] en constructietekeningen [Runge 3-6] - die hun uit¬ 
eindelijke vorm kregen in de zomer van 1803. De gravures, die 
Runge ook wel etsen noemt, werden door professionele graveurs 
vervaardigd en verschenen in 1805, eerst in een kleine, en later, in 
1807, in een grotere oplage. Daarmee wilde de kunstenaar zijn 
artistieke denkbeelden wereldkundig maken. Zij hebben inderdaad 
onmiddellijk veel weerklank gevonden bij zijn tijdgenoten, zoals 
Tieck, Fichte en von Brentano. Het was aan de waarderende be¬ 
spreking van Goethe te danken dat er een nieuwe druk verscheen. 

De betekenis van de vier bladen heeft Runge als volgt 
beschreven: ‘De morgen staat voor de grenzeloze opklaring van 
het heelal. De dag staat voor het grenzeloze ontstaan van de 
schepping die het heelal vult. De avond staat voor de grenzeloze 
vernietiging van het leven in de oorsprong van het heelal. De 
nacht voor de grenzeloze diepte van het inzicht in het ongeschon¬ 
den bestaan in God. Dit zijn de vier dimensies van de geest die de 
schepper heeft gemaakt.’ 11 

Runge heeft de Morgen en de Avond, de Dag en de Nacht 
als pendanten opgezet, zowel inhoudelijk als wat de uiterlijke 
vorm betreft. De vier bladen hebben elk een centraal gedeelte met 
uitbeeldingen van het kosmische leven. Dit gedeelte wordt omge¬ 
ven door telkens andere reeksen van voorstellingen die de christe¬ 
lijke visie verbeelden. 12 In het midden van de Morgen staat de 
lichtende lelie, die zich boven de donkere aardbol verheft tot aan 
de morgenster en die rozen - kleuren die het licht doorgeven - 
over de aarde laat neerdalen. Het kosmische gebeuren van de 
dageraad wordt door kinderen die muziek maken (de harmonie 
der sferen) begeleid. De gedachte aan de schepping en aan het 
begin komt opnieuw terug in de randen waar de geboorte van de 
mannelijke en de vrouwelijke ziel uit het allereerste vuur van de 
eeuwigheid wordt voorgesteld, evenals de hemelvaart naar Gods 
heerlijkheid in het teken van Jehova. In de drie volgende Tijden 
verschijnt de Schepper in Zijn gedaante van drievuldigheid: als 
Vader der drieëenheid in de Dag, als Zoon in de Avond en als 
Heilige Geest in de Nacht. 

Bij de Dag staat de lelie boven een krans van korenbloe¬ 
men, ‘want de zon kunnen wij overdag niet zien, wij vormen zelf 
het tafereel en verheugen ons over de levenskracht van onze dier¬ 
bare moeder aarde.’ Daarmee bedoelt Runge behalve het werkend 
beginsel van de aarde dat de mensen verwekt en vasthoudt, ook de 
moeder Gods die ons zal verlossen. Vanaf dit punt gaan man en 
vrouw overdag ieder huns weegs. Op de randen rond het midden- 


10 



Philipp Otto Runge De Tijden 


stuk is het motief van de verdrijving uit het paradijs (aan de 
onderkant) gebruikt; daarboven komt het afscheid en het werk van 
man en vrouw en helemaal bovenaan de symbolen van Gods gena¬ 
de, die in de passiebloemen tot uitdrukking worden gebracht; 
samen met de regenboog zijn deze symbolen de tekens van het 
Nieuwe Verbond van God met de mensen. 

De Dag betekent het hoogtepunt van het leven op aarde en 
is als zodanig het verst verwijderd van de goddelijke oorsprong. 
Daarentegen wordt in de Avond door de kinderen, die samen met 
de lichtende lelie achter de aardbol in de wolken verdwijnen, 
getoond hoe de zielen zich in de dood verenigen. Bovenaan slaat 
de figuur van de nacht haar met sterren bezaaide mantel open. De 
kleur van de rozen verschiet in het licht. Opnieuw wordt het kos¬ 
mische gebeuren door muziek begeleid. De motieven aan de ran¬ 
den symboliseren hoe de offerdood van Christus de terugkeer naar 
God mogelijk hebben gemaakt. 

Terwijl de Morgen en de Avond wording en ondergang ver¬ 
beelden, maken Dag en Nacht het bestaan en het voorbestaan aan¬ 
schouwelijk. Op de vierde afdruk is de lichtende lelie niet meer te 
zien. De Nacht verspreidt met een waaier van papaverbloemen de 
slaap over de aarde. Nevel en fantasie-planten roepen het beeld op 
van de warrige toestand van droom en slaap waarin de kinderen 
zijn gedompeld. De personificatie van de nacht en van de als kin¬ 
deren weergegeven sterren die op de klaprozen in het hemelgewelf 
(symbool van de slaap) zitten, is een verwijzing naar de dag des 
oordeels, zoals de verklaring van Runge zelf luidt: nacht en slaap 
betekenen de dood en tegelijk de hoop op de opstanding des vle- 
zes. Deze gedachte wordt in de randen nader uitgewerkt: onderaan 
vuur dat door olijftakken, het teken van vrede, brandende wordt 
gehouden; daarboven de uilen des doods en helemaal bovenaan de 
verloste zielen. Zij zijn de enigen, die het stralende licht van de 
Heilige Geest kunnen aanschouwen. 

Runge heeft de vier tekeningen van begin af aan in kleur 
gedacht, en wel de Morgen en de Avond in rood (als middellaan 
tussen hemel en aarde), de Dag in blauw (de kleur van de eerbied 
voor God de Vader) en de Nacht in geel, de kleur van de maan en 
van de ‘Vertrooster’. De opvatting dat de drieëenheid der kleuren 
een manier is om het onzienlijke licht dat niet weer te geven is, 
toch zichtbaar te maken, is later ook de grondslag van Runges 
kleurentheorie geworden. De oorsprong hiervan ligt in het schep¬ 
pingsverhaal en in het begin van het Johannesevangelie. Daar staat 
te lezen dat de Zoon het woord is en dat de onzichtbare God door 
Hem spreekt; de natuur en de schepping zijn het woord, dat God 
heeft uitgesproken. Doordat in de Tijden de symbolen en de ver¬ 


schillende niveaus van uitbeelding nauw met elkaar verweven zijn, 
heeft Runge de vorm gevonden om het aldus ontstane verband 
tussen de Openbaring in de natuur en de geschiedenis aanschou¬ 
welijk voor te stellen. 

Omdat het leven in de natuur in alle opzichten overeen¬ 
stemt met dat van de mens, komen de Tijden in breder perspectief 
te staan en vormen zij een gelijkenis die alles omvat: het landschap 
maakt het heelal zichtbaar. Daniël, de broer van Runge, heeft ver¬ 
klaard dat vijf verschillende facetten hierin successievelijk gestalte 
hebben gekregen: de tijden van dag en nacht, de jaargetijden, de 
leeftijden, de mondiale tijden en de ‘tijd van eeuwigheid, ofwel de 
godsdienstige zienswijze met betrekking tot het geheel’. Dit laatste 
zien we voornamelijk in de figuren aan de randen uitgebeeld, want 
daar wordt de cyclische opeenvolging der tijden ingepast in de 
rechtlijnige opvatting van de geschiedenis door het christendom. 
Deze twee verschijningsvormen zijn met elkaar in tegenspraak, 
zoals Runge zelf al heeft gezien. Zijn wens was ‘om ooit voor eeu¬ 
wig in alle jaargetijden te leven en daarin nimmer ten onder te 
gaan! [...] Ik wil dit eeuwigdurend wonder steeds opnieuw bele¬ 
ven. Voor kunstenaars betekent dit dat de lente onveranderlijk als 
laatste aan de beurt moet komen, de tijd waarin alles tot bloei 
komt en waarin, omdat de voorafgaande vernietigende tijden geen 
vat op hem hebben gehad, weer andere tijden tot leven worden 
gebracht, zoals dat op aarde gaat.’ 13 

De gedachte aan de redding der tijden heeft Runge niet 
alleen in dit ene blad tot uitdrukking gebracht, maar ook in zijn 
hele cyclus, waar de nacht verwijst naar de nieuwe morgen, als de 
doden in de heerlijkheid der engelen zullen verrijzen. Dit is dan 
ook de reden dat hij zich bij de geschilderde versie van de Tijden 
volledig heeft geconcentreerd op de Morgen, nadat hij eerder had 
geëxperimenteerd met de plaatsing van Moeder aarde op een goud¬ 
kleurige ondergrond [Runge 11]. 

Runge heeft zelf een toelichting gegeven bij de onderlinge 
betrekking tussen de figuur in het midden en de afbeeldingen 
eromheen, en ook bij het principe dat hij aanhield om de cyclus 
vorm te geven. Hij zocht daarbij naar een analogie met de muziek. 
Wat hij aanvankelijk had opgevat als ‘niet meer dan wat speelse 
versiersels’ is uiteindelijk ‘het grootste project’ geworden dat hij 
ooit op touw heeft gezet: 14 ‘immers, de vier kunstwerken vormen 
tezamen een onderlinge eenheid en ik heb ze precies als een sym¬ 
fonie gecomponeerd.’ Anderzijds is hij ervan overtuigd dat 
‘iemand die het “Requiem” van Mozart op een wijze wil omlijsten 
of omkaderen die bij de muziek past, nooit van de muziek zelf 
mag afwijken.’ 15 
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2 Philipp Otto Runge, Het lesuur van de nachtegaal, 1804-05, tweede versie, 
Olieverf op doek, Hamburger Kunsthalle 

Bij zijn schilderij Het lesuur van de nachtegaal [2] vergelijkt 
Runge zelf de uitwerking van het thema in het centrale beeld en 
de zijkanten (aardse en hemelse liefde) met het principe van de 
nabootsing in de fuga. Op eenzelfde wijze heeft de muziek in de 
Tijden meer dan één betekenis en functie: zij is niet alleen het 
motief, maar ook de opbouw en de ‘innerlijke muziek’. 16 Volgens 
Runge is zij ook nauw verbonden met de andere kunsten, de poë¬ 
zie en de beeldende kunst. 

In overeenstemming met de pretentie van de Tijden en hun 
algemeengeldige innerlijke waarde had Runge zich ten doel gesteld 
ook in de vorm een totaalbeeld te scheppen. De ‘elementen van de 
kunst, de woorden, klanken, beelden’, 17 poëzie, muziek schilder¬ 
kunst wilde hij door zijn schildering in één geheel onderbrengen, 
het eindresultaat van een ‘abstract schilderkunstig, met muzikale 
verbeeldingskracht gemaakt koorwerk, een compositie waarin de 
drie kunsten zijn verenigd en waarvoor de bouwkunst een heel 
eigen gebouw moet optrekken.’ Het is dus een soort gewijd kunst¬ 
werk waarin van alle vormen gebruik is gemaakt en waarin alle 
kunsten moeten samenwerken tot meerdere eer en glorie van God. 

Hierdoor wordt de kunst, net als de natuur, een metafoor 
van God die evenwel nooit op een rechtstreekse wijze kan worden 
geopenbaard en naar wie slechts verwezen kan worden. Daardoor 
komt Runge ondanks de eis die hij aan de kunst stelt, tot uitspra¬ 


ken die zijn onzekerheid verraden en tegelijk provocerend zijn, 
zoals: ‘Ik zou willen dat het niet nodig was om kunst te bedrijven, 
want wij moeten ons boven de kunst verheffen, anders zullen we 
haar in der eeuwigheid niet kennen.’ 18 

Kunst betekent voor Runge geen imitatie van de natuur 
(natuur is in zijn bewoordingen ‘iets banaals’ 19 ), maar is eerder 
een tweede natuur waardoor de weergegeven figuur op een gelijk 
niveau komt te staan als het bezielde object uit de natuur. 20 Op 
deze manier verklaart hij het onderlinge verband tussen de werken 
van de kunst en die van de natuur. Aan zijn vakgenoot 
Klinkowström geeft hij het advies om in de Jardin des Plantes van 
Parijs te zoeken ‘naar het vaste, architectonische patroon dat in de 
planten is te vinden’ en ‘dat op papier te zetten’, zoals Runge zelf 
had gedaan bij zijn tekening van De ophouw van een korenbloem [3]. 
Dit maakt het mogelijk om de regels van de ‘compositie’ te onder¬ 
kennen: ‘Als een afbeelding uit zoveel verschillende componenten 
is samengesteld, is het totaalbeeld in wezen toch een gewas.’ 21 Bij 
het lezen van deze uitspraak moeten we niet alleen letten op de 
compositie, zoals die iedere keer uit de Tijden blijkt. De woorden 
van Runge dragen ook bij tot een beter begrip van de Amaryllis 
formosissima [Runge 12], de geschilderde versie van een studie die 
De kleine morgen [6] voorafgaat. Vorm en groei van een gewas wor¬ 
den door Runge op hun beurt weer als een ‘epos’ betiteld; omge¬ 
keerd wordt het principe waarmee aan zijn cyclus van de tijd vorm 
is gegeven, vergeleken met het ontluiken van de bloemen. 22 
Daarmee geeft hij een omschrijving van het romantische begrip 
‘arabeske’ 23 , het ornamentele, organische vormbeginsel, dat hij op 



3 Philipp Otto Runge, De opbouw van een korenbloem, 
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een hoger inhoudelijk niveau aan de ‘hiëroglief’ gelijkstelt. 
Hierdoor wordt de kunst een spreekbuis van de natuur. 

Het typeert de ontwikkeling die Runge heeft doorgemaakt, 
dat hij na 1807 het begrip ‘hiëroglief’ vervangt door het begrip 
‘wezenstrek’ 24 en dat hij vanaf 1806 pogingen doet de overeen¬ 
komst tussen kunst en schepping te onderbouwen met behulp van 
wetenschappelijk onderzoek en de ‘vergelijking’ van de middelen 
die de kunst en de natuur bieden. Een kunstwerk in zijn hoedanig¬ 
heid van een eigen ‘tweede schepping in de natuur’ kan volmaak¬ 
ter zijn, ‘naarmate de schilder dieper is doorgedrongen in het 
wezen van de natuurverschijnselen.’ Aan de andere kant ziet 
Runge in ‘dat de middelen die ons ten dienste staan, dezelfde 
levenskracht bezitten en - mits goed geordend - hetzelfde effect 
sorteren als de middelen die in de natuur werkzaam zijn.’ 25 De 
elementen van de kunst zijn daarom niets anders dan wat hij de 
wezenlijke elementen noemt, vergelijkbaar met de elementaire 
meetkundige figuren, met de primaire kleuren, de materie en het 
licht. Hierdoor verwerft de kunst zich de status dat zij de structu¬ 
ren van het bestaan laat zien. Daaruit trekt Runge een conclusie 
ten aanzien van zijn eigen plaats in de geschiedenis. Hij verwoordt 
dit aldus: ‘Dit betekent dat alleen degene, die de mooiste kunst¬ 
werken uit het verleden opvat als natuurvoortbrengsels van hogere 
kwaliteit, de kunst een werkelijk nieuwe basis kan geven.’ 26 

De basis die Runge aan zijn eigen nieuwe kunst gaf, mocht 
niet alleen uit een innerlijke noodzaak voortkomen, maar moest 
ook uit objectieve gronden bestaan. Anders zouden de talrijke 
manieren waarop een zinnebeeldig landschap geduid kan worden, 
een slag in de lucht zijn en zou de uitleg van de symbolen onbe¬ 
grijpelijk worden. Zo stuurde hij eens aan een vriend de vier gra¬ 
vures van de Tijden en gaf hem de raad om - voorzover zijn ver¬ 
beeldingskracht dat toeliet - ‘daarin te grasduinen.’ Maar hij voeg¬ 
de eraan toe: ‘U mag niet bij deze paar lijnen blijven hangen. In 
godsnaam, verhef u erboven.’ Hij spreekt om zo te zeggen van een 
kunstwerk dat zich openstelt. Dit blijkt wel uit zijn advies om alles 
toe te laten ‘wat U in al uw stemmingen invalt, ja, alle variaties 
die U wilt aanbrengen en alle toevoegingen die U mogelijk acht.’ 27 
Daarom is hij zich ervan bewust dat ‘het een vrome wens is dat 
het publiek ons volledig zal begrijpen: het begrip van de eenling is 
het enige waarop we mogen hopen en dat houdt ons overeind.’ 28 
Hij weet dus dat het begrijpen van zijn werk afhankelijk is van de 
mate waarin kunstenaars en toeschouwers zich kunnen inleven, en 
dat (net als bij een modern kunstwerk) nadere uitleg hiervoor 
onontbeerlijk is. Maar omdat kunst naar zijn opvatting geen doel 
op zichzelf is, maar een ‘instrument’, ‘de voorbode van iets 


beters’ 29 (zijn eigen werk zou volgens hem een goddelijke 
opdracht zijn), gaat het hem uitsluitend om de mede-deling. Dit is 
de reden van zijn zoeken naar ‘wezenstrekken’ en daarom streeft 
hij ernaar steeds meer de aanwezigheid van symbolische vormen te 
benadrukken en bovendien de compositie glashelder te maken. 

Beeldend beschrijft hij het waagstuk dat erin bestond het 
universum door middel van gelijkenissen te vatten in de eindigheid 
van het kunstwerk: ‘Maar binnen deze oneindigheid moet een 
kunstwerk toch ook iets zijn dat zelfstandig is en een afgerond 
geheel.’ 30 Aangezien hij tevens de kunst wil funderen op het ‘punt 
waarop de hele wereld is gegrondvest’ 31 , hebben voor hem het 
punt en de cirkel de functie gekregen van een mogelijkheid om de 
kosmos op deze wijze te weerspiegelen en de harmonie tussen het 
individu, God en de wereld te verbeelden. Zijn Eerste figuur van de 
schepping was dus zijn plan van een nieuwe meetkundige kosmo¬ 
grafie [4], 32 Geometrie is naar zijn opvatting de zichtbare vorm 
van het ordenend principe dat aan de natuurverschijnselen ten 
grondslag ligt. Het geometrisch getimmerte waarop hij voort¬ 
bouwt, staat in zijn ogen borg voor de waarheid, want hij is er vast 
van overtuigd dat ‘de strenge regelmatigheid juist bij die kunst¬ 
werken levensnoodzakelijk is die direct zijn ontsproten aan de ver¬ 
beelding en de mystiek van onze ziel, zonder dat materiaal van 
buitenaf is aangedragen of zonder dat er een historisch verhaal aan 
te pas kwam.’ De traditionele godsdienstige historiestukken zijn 
naar zijn overtuiging weliswaar achterhaald, maar hij ziet ‘de 
regelmatigheid’ toch als een van de ‘pijlers’ van het christendom. 33 

Ook bij de Tijden geldt dat Runge bij zijn werkwijze als stel¬ 
regel aanhoudt dat elk werkstuk apart van doorslaggevende bete¬ 
kenis is voor de context van de cyclus en daaraan zijn uiteindelijke 
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vorm geeft. Dit zien we met name bij de vier constructietekenin¬ 
gen [Runge 3-6] die de kunstenaar zelf ‘symmetrische indelingen’ 
noemt. Niet alleen is elke tekening op zich zeer regelmatig opge¬ 
bouwd, maar samen vertonen zij een onderlinge samenhang door 
hun symmetrie ten opzichte van de middelste as, door de onveran¬ 
derlijke eenheid van maat en de gelijke proporties, en door het 
steeds terugkerend basismateriaal van cirkels en driehoeken in een 
rechthoekig lijnenpatroon. 

Deze bladen die de overgangsfase zijn van het ontwerp naar 
de uiteindelijke vorm, geven op een hoger abstract niveau een blijk 
van de zeggingskracht van het lijnenspel dat statisch kan zijn, op¬ 
en neergaat, uiteenloopt of juist concentrisch is. Het feit dat de 
vorm van alle ballast is ontdaan, leidt tot een meetkundige stile¬ 
ring van de figuratieve elementen; de kaalhoofdigheid van de kin¬ 
deren is daarvan een voorbeeld. 

Uit de opgegeven maten die erbij zijn geschreven, kunnen 
we opmaken dat Runge een kolossaal formaat had gepland voor de 
geschilderde versie van de Tijden. Dit weten we ook uit de verkla¬ 
ringen van zijn broer Daniël. De pretentie dat hij ‘leraar wilde zijn 
en de levende geest, die onstoffelijk in ons leeft, in een bouwsel 
wilde onderbrengen’, 34 is het gevolg van een botsing tussen zijn 
gave als kunstenaar en zijn vermetelheid zoals hij zelf formuleerde 
op een moment dat hij zich zorgen maakte ‘al te rationeel zijn 
tekeningen met passer en liniaal te kunnen uitmeten.’ 35 

Ook aan de twee geschilderde versies van de Morgen [6 en 
Runge 42], waar Runge zijn idee op picturale wijze heeft vormgege¬ 
ven, zijn tekeningen voorafgegaan die allemaal hun eigen functie 
hebben. Er bestaan zowel volledige ontwerpen van De kleine morgen 
[Runge 32 en 5] als schetstekeningen voor het middenstuk en figuur- 
studies [Runge 28-31]. Voor een deel zijn de laatste twee series ont¬ 
worpen met het oog op De grote morgen ; zij brengen een eenheid tot 
stand tussen de opbouw van het totaal en de ontwikkeling van alle 
afzonderlijke onderdelen; figuren en planten krijgen binnen het 
overkoepelende geheel ieder hun eigen plaats. Verder bestaat er een 
uitgewerkte detailstudie, alsmede werktekeningen die Runge had 
vervaardigd als al dan niet noodzakelijke voorontwerpen voor de 
uiteindelijke toepassing op de schildering en de geschilderde omlijs¬ 
ting [Runge 33-41]. Deze tekeningen zijn niet zomaar als voorstudie 
bedoeld, maar geven juist aan hoe Runge als kunstenaar zijn weg 
vond, die leidde van de tekening naar het geschilderde eindprodukt, 
en zij laten bovendien zien welk doel hij als schilder voor ogen had. 

In de optiek van Runge is een tekening niet alleen maar een 
‘handtekening’, zoals de term luidt. Integendeel, voor hem is de 
tekening onontkoombaar geïntegreerd in de schilderkunst. Het 



5 Philipp Otto Runge, De kleine morgen, 1808, 
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volmaakte niveau dat het lijnenpatroon in de vroegere kunst had 
bereikt, is volgens hem het volmaakte stadium van de schilder¬ 
kunst. Dit is dan ook de reden waarom hij in een opstel uit 1807 
schrijft over het ‘verval’ van de latere tijden, een verval dat ‘intrad 
op het punt waar het ideaal van het volmaakte lijnenpatroon werd 
verlaten en waar men begon de vervolmaking van de kleuren als 
een belangrijker en meer verheven doel te beschouwen’. Wat de 
klank voor het woord betekent, is de kleur voor de vorm. 36 Met 
andere woorden: de kleur heeft geen betekenis, als er geen idee 
aan ten grondslag ligt, en de schilderkunst blijft een vaag geheel, 
als de ‘wezenstrekken’ ontbreken. Hoe meer Runge zich toelegt op 
de schildering van zijn project des te meer precisie en vaste omlij¬ 
ning is vereist voor zijn tekeningen, zonder dat deze het karakter 
van een schilderij krijgen. 

Terecht heeft Jörg Traeger benadrukt dat juist de tekenin¬ 
gen, die met de Morgen in verband staan, aantonen dat Runge ze 
als een artistiek vervolg op zijn silhouetten had bedoeld. 37 Daniël, 
de broer van Runge, heeft voor deze silhouetten een beeldende 
omschrijving bedacht: ze waren volgens hem ‘te beschouwen als 
een oefening in plastische kunst’. Dat gaat niet alleen op voor de 
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aquarelstudies waar de verdeling van het licht en het perspectief 
worden uitgeprobeerd en waar de figuren zich als silhouetten 
tegen de achtergrond aftekenen. Het is ook bij de pentekeningen 
waar te nemen: daar krijgt in de tweedimensionale contour de uit¬ 
beelding haar concrete vorm door het verloop van de lijnen die 
dikker of dunner kunnen zijn. Werner Hofmann schrijft over de 
silhouetten alsof ze zouden ‘zweven’ tussen weergave en idee, tus¬ 
sen bewustzijn en vermoeden, tussen aanwezigheid en tegelijk de 
transparantie van het stoffelijke. 38 Deze constatering is ook van 
toepassing op de tekeningen die door de concrete uitbeelding het 
ontastbare idee tastbaar maken zodat dit idee als het ware binnen 
de grenzen van de vorm grijpbaar wordt. Daarom geeft de teken¬ 
stijl van Runge al een indruk van de ontwikkeling die de door hem 
beoefende kunstvorm zal doormaken. Deze ontwikkeling betreft de 
conceptie van Runge en loopt vanaf de gegraveerde versie van de 
Morgen tot het uiteindelijke schilderij, waarop de figuur van 
Aurora de realiteit van een landschappelijke omgeving betreedt en 
daaraan de kleuren van de realiteit geeft. 

Ook nu weer wordt door de symbolische, geometrische vor¬ 
men de strekking van de uitbeelding verklaard. In tegenstelling tot 
de constructietekeningen die voor de Tijden zijn gemaakt, is in de 
aquarellen al op grond van de proporties een duidelijk onder¬ 
scheid te zien tussen de centrale afbeelding en de delen eromheen 
[5 en Runge 32], Hier heeft de opbouw een ruimtelijk effect gekre¬ 
gen, zodat geometrie en stereometrie hun invloed doen gelden. 

Het hoofd van Aurora vormt het geometrische middelpunt van het 
centrale beeld, dat zo is samengesteld dat haar gestalte de volle 
aandacht krijgt. Maar tegelijk ontspringen twee- en ook drie¬ 
dimensionaal weergegeven figuren als een soort krachtlijnen uit 
haar schoot. Aurora is Venus en Maria in één persoon, zij brengt 
leven en licht en heeft zojuist een kind gebaard dat Eros én 
Christus is, en dat tegelijkertijd naar haar terugverwijst. 

Deze opzet van het centrale gedeelte heeft Runge in de 
geschilderde versie in hoofdzaak aangehouden. Met de picturale 
middelen waarover hij beschikte, bleek hij in staat de diepte van 
een landschappelijke ruimte te verheffen tot het ideale niveau van 
het beeldvlak. De kinderen van ‘Musika’ en de geniën vormen de 
overgang tussen de ruimte van de kosmos en die van de gevoels¬ 
wereld: zij brengen hulde aan het kind dat ‘een verbeelding van 
het begin’ is, zoals Runge het zelf heeft geformuleerd. 39 

Om zichzelf bewust te maken van het oneindige binnen het 
eindige en om het heelal objectief te kunnen voorstellen, was de 
zintuiglijk waarneembare aanwezigheid van de figuren - in concre- 
to hun monumentaliteit - hoe langer hoe meer een vereiste voor 
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Runge die zijn met symboliek beladen wereld wilde openstellen 
voor de realiteit. Om die reden is hij na de ‘schetsen’ voor De kleine 
morgen overgestapt op de versie van De grote morgen en dit verklaart 
het feit dat in de schilderingen het kosmische gebeuren niet alleen 
als moment maar ook als eeuwigheid kan worden ervaren. 

Op dezelfde wijze als bij de tekeningen is in De kleine mor¬ 
gen [6] het centrale gedeelte omgeven door christelijke taferelen, 
zodat de uiteenlopende voorstellingen van ruimte en tijd, van tijd 
en hiernamaals elkaar over en weer verduidelijken. De zijkanten 
laten zien hoe de zielen van het aardse licht opstijgen naar het 
hemelse licht, waarvan de essentie evenwel niet is waar te nemen. 
Omdat de morgenster, de ster van Venus en tevens die van 
Bethlehem, in het centrum naar deze essentie verwijst, wordt de 
goddelijke oorsprong van het licht aanschouwelijk en daarmee de 
geboorte van het kind als de Openbaring Gods. 40 Het zichtbare 
licht op het schilderij is slechts een vage afspiegeling van het waar¬ 
achtige licht, zoals de kleuren God alleen maar kunnen weergeven, 
als Hij zich in Zijn drievuldigheid heeft gemanifesteerd. 

In de weg die in de omlijstende delen de twee uitersten met 
elkaar verbindt en die na de donkere kleuren en de schaduwzijde 
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aan de onderkant steeds lichter wordt om ten slotte naar de zuive¬ 
re kleuren en het stralende licht bovenaan te leiden, is de kleuren¬ 
leer van Runge terug te vinden. Door de ‘drieëenheid’ van de 
kleuren geel, rood en blauw komt de hereniging in de niet weer te 
geven oorsprong tot stand. 

Deze dubbele natuur van het licht doet zich in het centrale 
gedeelte gelden. Daar blijkt enerzijds kracht van het licht in het 
hemelgewelf - een kracht die alles onstoffelijk maakt - en ander¬ 
zijds zijn kracht in het aardrijk, waardoor de lichamelijke wereld 
en de kleuren worden geschapen: daar, in het clair-obscur van 
ondoorzichtige kleuren, wordt het licht gebroken. 

Ofschoon Runge zijn schilderkunst steeds meer weten¬ 
schappelijk wist te onderbouwen, zoals hij dat ook met zijn kleu¬ 
renleer had gedaan (vooral omdat hij zijn hulpmiddelen in het 
eerder geciteerde opstel van 1807 ‘op één lijn’ stelt ‘[...] met de 
natuurkrachten’!), vond hij het nodig in een brief aan Ludwig 
Tieck nadere uitleg te geven: ‘De kleuren die wij bedoelen, zijn 
iets anders dan de kleuren die we kunnen gebruiken, want deze 


laatste zijn aan de wet gebonden waarvan wij ons alleen kunnen 
losmaken, als we ons daaraan in alle opzichten houden, in de 
vaste overtuiging dat de kleuren iets beters in het vooruitzicht 
stellen dat alle verstand te boven gaat.’ 41 

Het goddelijke kan daarom alleen binnen een beeld ver¬ 
beeld worden en dat doet Runge dan ook, als hij in de aquarel en 
op het schilderij door middel van de figuren aan de randen ‘het 
beeld binnen het beeld’, anders gezegd: ‘het beeld als beeld’ 
gestalte geeft. Dit betekent niet alleen maar dat hij de illusie ont¬ 
neemt; het is veeleer zo dat hij de werkelijkheid van wat er is 
afgebeeld, tot thema van de kunst maakt, een werkelijkheid die hij 
als modern kunstenaar voor de aandachtig kijkende, maar ook 
voor de ernstig nadenkende toeschouwer heeft geschapen. Deze 
toeschouwer ervaart bij de Morgen hoe het beeld uit de kleur is 
ontstaan, maar ook weer dreigt te vergaan (want de kleur verwijst 
naar iets dat hoger is). En daarmee ervaart hij de rechtvaardiging 
(in de zin die Runge eraan geeft), ja zelfs de noodzaak van de 
kunst, maar ook haar voorlopigheid. 


Noten 

Het boek van Jörg Traeger, Philipp Otto Runge und 
sein Werk: Monographie und kritischer Katalog, 
München 1975 is de vraagbaak voor iedereen die 
zich op zijn beurt in het werk van Runge wil verdie¬ 
pen. Er wordt hieronder naar verwezen als Traeger. 
Bovendien heb ik gebruik gemaakt van de catalogus 
van de tentoonstelling van de Hamburger Kunsthalle: 
Werner Hofmann (red.), Runge in seiner Zeit, 
Hamburg 1977. Hieronder catalogus Runge in seiner 
Zeit 1977 genoemd. Verder is als bron benut: 
Hinterlassene Schriften von Philipp Otto Runge, 
Mahler: Herausgegeben von dessen altestem Bruder, 
red. Daniël Runge, 2 dln., Hamburg 1840-41. 
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\ ïlII OnhcU^lljkê Werner Busch 

tot onvoorstelbare tijden 

Caspar David Friedrich 
en de traditie der jaargetijden 


Geen onderwerp schijnt Caspar David Friedrich meer te hebben 
beziggehouden dan de vergelijking tussen het leven in de natuur 
en dat van de mens. Dit thema betekent voor Friedrich zeker geen 
natuurlijke synthese die voor beide componenten probleemloos tot 
stand komt. Ongetwijfeld zag hij, in de trant van Ludwig Tieck en 
andere vroege romantici, in de natuur de Openbaring Gods en is 
hij zich bovendien vanuit de natuur bewust van zichzelf en zijn 
gevoelens. Het is als zodanig verwoord in een opschrift dat Carl 
Gustav Carus boven een bijlage bij zijn derde brief over het land- 
schap heeft geschreven: ‘Over het samengaan van gemoedsstem¬ 
mingen met de situaties in de natuur.’ 1 Maar op dit punt heeft 
Tieck al heel wat kanttekeningen geplaatst: ‘Hier heeft de almach¬ 
tige Schepper zich op een verborgen en kinderlijk eenvoudige 
wijze door middel van Zijn schepping geopenbaard aan onze 
ontoereikende zintuigen. Hij richt zich niet direct tot ons (want 
wij ontberen de kracht om Hem te begrijpen), maar Hij geeft ons 
een teken waardoor wij tot Hem kunnen komen. Immers, in elke 
mosplant, in iedere steen gaat een geheim cijfer schuil dat zich 
nooit laat opschrijven of volledig ontraadselen, maar dat we voort¬ 
durend denken te zien.’ 2 

Deze tekst kan men op drie verschillende niveaus lezen: 
kunsttheoretisch, godsdienstig en historisch. In het eerste geval 
betreft het een verwijzing naar de romantische opvatting over de 
hiërogliefen, waarvan de geheimtaal - die vol natuurmystiek is - de 
samenhang binnen het universum (Schlegel) wil verduidelijken. 3 
De kunstenaar kan deze geheime tekens vormgeven, het publiek 
kan ze overnemen en op zijn beurt schrijven, daarmee delend in 
een vaag idee van het transcendente. In zoverre is de toevoeging 
die Tieck onmiddellijk hierna geeft, een logische voortzetting: ‘De 
kunstenaar handelt in dit geval bijna hetzelfde (als God).’ 4 

Lezen we het in een religieuze context, dan moeten we 
ogenblikkelijk aan de zondeval denken: God heeft zich op een ver¬ 


borgen en kinderlijk eenvoudige manier geopenbaard en wij zijn 
nu te zwak geworden om Hem rechtstreeks te begrijpen. Dit was 
alleen in het paradijs mogelijk, maar omdat wij als gevolg van de 
zondeval daaruit zijn verdreven, denken wij God weliswaar in het 
kleinste deeltje van de natuur te ervaren, maar zijn we niet meer 
in staat Hem te herkennen. 

Nu de historische interpretatie: in dit geval wordt de 
gebeurtenis - de zondeval - als iets van deze wereld gezien, dus 
heel anders dan in de formulering van Tieck. Het gaat dan niet 
over de zondeval van de zwakke mens, maar over die van de geest 
der Verlichting, die uiteindelijk tot de Franse revolutie heeft geleid 
en die bij de hele romantische beweging reacties heeft teweegge¬ 
bracht. Daardoor is God nog verder van ons vervreemd. Belang- 
rijker is echter dat de mens onherroepelijk van de natuur is ver¬ 
vreemd die haar waarde heeft verloren, anders gezegd: die een 
realiteit is geworden na de utopie van de revolutie waarin de hoop 
bestond mens en geschiedenis met elkaar te verzoenen. 

Ook al probeert de romanticus op te gaan in de natuur en 
het universum, hij weet dat dit verspilde moeite is, want hij treft 
de natuur lijnrecht tegenover zich omdat zij zich aan zijn pogingen 
om haar te omhelzen voortdurend onttrekt. Zowel Friedrich als 
Tieck werden met het probleem geconfronteerd hoe de kunstenaar 
die zich bewust is van de onoverbrugbare kloof tussen zichzelf en 
de natuur, toch door middel van zijn kunst greep op haar kan krij¬ 
gen door haar uit te beelden. 

Het zwakke punt in de studies over Friedrich is enerzijds 
dat hem een betekenis op politiek en godsdienstig vlak wordt toe¬ 
gedicht die maar voor één uitleg vatbaar is, en anderzijds dat hij 
met de brede stroom van een romantische natuurmystiek wordt 
vereenzelvigd. Dit laatste heeft tot de conclusie geleid dat zijn 
werk naadloos aansluit bij de vroegromantische literatuur en wijs¬ 
begeerte. 5 Zonder enige nuancering wordt steun gezocht bij 
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Schlegel, Schelling, Novalis en Tieck. Voor zover dit het inzicht in 
de romantische denkbeelden betreft, is dat wel terecht - daarom 
konden wij ook zojuist Tieck citeren - maar het draagvlak voor de 
daaruit voortvloeiende overeenkomsten is te theoretisch om de 
kunstwerken van Friedrich stuk voor stuk tot hun recht te laten 
komen. Twee dingen staan ons nu te doen: we moeten de positie 
van Friedrich binnen het geheel van de romantische beweging 
nauwkeuriger bepalen en in de tweede, maar belangrijkste plaats 
het artistieke procédé of de opbouw van het desbetreffende kunst¬ 
werk nauwkeuriger analyseren, en dus zijn manier om de eigen 
positie gestalte te geven. 

In de aanhef stipten wij al het thema van de jaargetijden 
aan, dat Friedrich keer op keer in de vorm van een cyclus heeft 
verbeeld. Dit thema helpt ons bij ons streven een antwoord op de 
gestelde problematiek te geven. Voor het goede begrip van de per¬ 
soonlijke visie van Friedrich op de jaargetijden binnen het geheel 
van de romantische beleving, zal het echter ook nodig zijn een 
ruwe schets te maken van de geschiedenis, niet alleen van de 
manier waarop over de jaargetijden is gedacht, maar ook van de 
traditionele uitbeelding ervan. Rond 1800 is de gangbare beeld¬ 
spraak geen gemeengoed meer: bij bepaalde vraagstellingen dienen 
de traditionele artistieke antwoorden zich niet meer vanzelf aan, ze 
worden in elk geval niet meer voetstoots aangenomen en men acht 
ze ontoereikend om de zaken te karakteriseren. Anders gezegd: de 
oude metaforen lijken alleen nog maar in subjectief verband 
opgeld te doen, hun algemeen geldende waarde is verloren gegaan. 

Het gaat bij de bespreking hiervan om subtiele verschillen. 
Men moet bedenken dat in de loop der eeuwen een aantal metafo¬ 
ren is ontstaan die betrekking hadden op de natuur en die ook in 
de romantiek van kracht bleven. Maar nu worden die metaforen 
niet meer, zoals dat eeuwenlang het geval was geweest, in actuele 
zin gebruikt: nu gaat een enkel beeld niet meer voor alle gevallen 
op en is er dus niet van verzekerd dat het vanzelfsprekend aan¬ 
spraken in dezen kan doen gelden; het kan hooguit een subjectieve 
wens vervullen. De uitbeelding heeft geen objectieve waarde meer, 
maar richt zich op het individu. In dit opzicht eist ieder kunstwerk 
veel meer dan voorheen de volledige aandacht van de toeschouwer 
op, voor wie het van nu af aan ook niet meer genoeg is - zoals dat 
tijdens de Verlichting wel het geval was - de toespeling te vatten, 
nee, nu moet hij - door zich in het kunstwerk te verdiepen - deze 
toespeling aanwenden als een stimulans en richtsnoer bij de erva¬ 
ring van zijn eigen gevoelens. Het is best mogelijk dat er in het 
kunstwerk heel veel te vinden is dat traditioneel van belang was, 
maar men mag zich er niet meer toe beperken alleen daarvan een 


duiding te geven. Daarom biedt de wijze waarop de iconografie 
van de jaren, dagen en leeftijden is weergegeven, uitsluitend 
inzicht in de achtergrond van de schilderijen van Friedrich. Bij 
hem heeft de iconografie, met name bij de weergave van de funda¬ 
mentele menselijke en natuurlijke waarheden, een uitgesproken 
star karakter waardoor het nieuwe slechts onder de oppervlakte 
zichtbaar wordt. Het is daarom van belang eerst de veranderingen 
met betrekking tot de opvattingen over natuur en tijd te onderken¬ 
nen, een proces dat wordt veroorzaakt door een algehele ontmy¬ 
thologisering. Hierin zijn drie fasen te onderscheiden. 

De uitbeelding van de natuur en van de tijd gedurende de 
barok mag men in principe alleen ‘sub specie aeternitatis’ bezien; 
de tijdelijkheid van het aardse ontleent haar betekenis uitsluitend 
aan de goddelijke eeuwigheid. De Verlichting brengt deze overtui¬ 
ging op alle fronten stapsgewijze tot aardse proporties terug, de 
godsdienst door middel van de godsdienstgeschiedenis, de natuur 
door de natuurwetenschap en de tijd door een opvatting van tijd 
die tot het ondermaanse beperkt blijft. Dit wortelt in de veronder¬ 
stelling dat door nauwkeurige ordening en verklaring van alle 
aardse verschijnselen en gebeurtenissen de vraag naar de eerste 
oorzaak van alles er niet meer toe doet. Newton, die zich volledig 
op de ‘secondary causes’ heeft geconcentreerd, lijkt voor de ‘pri- 
mary causes’ alleen maar zijn schouders op te halen. 6 Intussen 
weten we dat achter Newtons empirisme een sterke neiging tot 
occultisme en mystiek schuilging. 7 Verder is ons niet onbekend 
dat Dr. Johnson, de grote rationalist van de taal, geplaagd werd 
door aanvallen van paniek, scrupules en schuldgevoelens als 
gevolg van zijn uiterst masochistische waandenkbeelden die kenne¬ 
lijk tot geestelijke oefeningen, gepaard met zelfkastijding, hebben 
geleid. 8 Ten slotte is gebleken dat de faam die rationalisten kregen 
omdat zij met een glimlach op hun gezicht stierven (zij hadden 
voor hun weigering om de laatste sacramenten te ontvangen de 
verklaring dat zij na hun dood bleven voortleven in de herinnering 
van hun nabestaanden 9 ) alleen in uitzonderlijke omstandigheden 
verdiend was en dat het vooruitgangsoptimisme - het geloof in de 
steeds toenemende vervolmaking van de wereld - niet alleen door 
de aardbeving van 1755 in Lissabon werd geschokt. Omdat de 
vraag naar de ‘primary causes’ werd verbannen naar het innerlijk 
van de mens, werd de psyche zichtbaar; daar was deze vraag, 
ondanks alle bemoeienissen, niet meer met de buitenwereld in ver¬ 
band te brengen. Pas de romantici zagen de consequenties hiervan 
ten volle in en zij reageerden met een poging de wereld weer te 
mythologiseren en opnieuw te kerstenen. Maar de wereld bleek 
niet meer in staat zich aan te passen. In zekere zin was dit streven 
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om in elk werk telkens opnieuw te zoeken naar steeds nieuwe, 
maar in laatste instantie zinloze invalshoeken een sisyfusarbeid. 

De hier gegeven ruwe schets van een driedeling moeten we vervol¬ 
gens in nauwe verbinding met de iconografie der jaargetijden tot 
ontwikkeling laten komen. 

Alle gedichten uit de barokperiode die de problematiek van 
tijd en vergankelijkheid tot onderwerp hebben, beginnen in het 
‘hier’ en eindigen in het ‘daar’. Paul Flemming, die zijn Gedachten 
over de tijd waarschijnlijk in de jaren dertig van de 17de eeuw heeft 
geschreven, opent aldus: ‘Gij leeft in de tijd en kent desondanks 
de tijd niet; daarom weet gij, mensen, niets van uw oorsprong en 
uw einddoel.’ Het slot gaat zo: ‘Ach, dat ooit die tijd die tijdloos 
is moge komen en ons uit deze tijd in zijn tijden moge plaatsen.’ 10 
Andreas Gryphius beperkt zich in Beschouwing over de tijd uit 1663 
tot deze overweging: ‘De jaren die de tijd mij heeft ontnomen, 
bezit ik niet; de jaren die wellicht nog komen, bezit ik niet. Mij 
behoort het ogenblik en daarop sla ik acht. Dan is Hij, die jaar en 
eeuwigheid heeft geschapen, van mij.’ 11 

Ook als Gryphius in de langere strofen de jaargetijden een 
voor een behandelt, 12 blijft de opbouw van zijn redenering dezelf¬ 
de. Hij stelt de tijden successievelijk aan de orde en gebruikt daar¬ 
voor een bepaalde beeldspraak, maar aan het slot van elke strofe 
vraagt hij God om troost, zich welbewust van de broosheid des 
levens. De verbeelding van de tijden is weliswaar in een mytholo¬ 
gische vorm gegoten, maar dit is niet meer dan een beeld, want 
aan het einde openbaart de waarheid zich. Zo verbleekt Diana, die 
voor de Maangodin staat, bij het dagen van het morgenrood; wind 
en vogels ontwaken, de zee begint te spiegelen, het leven neemt 
een aanvang. Maar alleen al door dit beeld wordt God aangeroe¬ 
pen: door middel van het gebed wordt de dag aan Zijn dienst 
besteed en die dag geeft tenslotte ook reden tot bezinning, omdat 
het doel van elk gebed is Gods licht voor eeuwig te aanschouwen. 
Dan komt de middag. We zullen zien dat Gryphius onverkort aan 
de traditionele beelden vasthoudt die ook voor de zomer gelden - 
een mogelijke aanwijzing dat met de voorstelling van de dag 
meestal die van het jaargetijde is verbonden. De middag nodigt 
ons aan de dis, de werklieden worden door de zon, die dan op 
haar hoogst is, afgemat en - net als elders - zijn er maaiers op het 
veld die haastig de schaduw opzoeken. Ook de planten en de 
vogels zijn uitgeput, er is rust alom. Dan komt de onvermijdelijke 
keerzijde: het zonlicht is nog wel te vermijden, maar niet het licht 
van God, die ons overal ziet. De avond is de tijd waarop men van 
het veld huiswaarts keert en de eenzaamheid opzoekt; de duister¬ 
nis valt in. Pas aan het einde vinden wij weer troost in deze 


gedachte: ‘En als de laatste dag mijn leven beëindigt, haal mij dan 
uit het dal der duisternis naar U toe.’ 13 De nacht zorgt voor een 
dramatische ommekeer, maar ook nu wordt het gewone iconogra¬ 
fische materiaal benut: ijzingwekkende koude - een verwijzing 
naar de winter - dient zich aan, angst en beven doemen op: ‘Wet 
een bloeddorstige moordenaar zijn kling? Zal hij onschuldige har¬ 
ten verwonden?’ 14 De gedachte aan de dood dringt zich op, het 
laatste oordeel staat ons voor ogen, het schrikbeeld dat nimmer 
zijn uitwerking mist en het meest dramatisch is. 

En juist dit beeld zal tijdens de Verlichting zijn angstaanja¬ 
gend effect verliezen, ondanks ontelbare, steeds hoogdravender 
preken die met name de jezuïeten afstaken. 15 Massillon, bisschop 
van Clermont, die in 1742 is gestorven, klaagt hier al over: ‘Deze 
indrukwekkende vertoning die ooit in staat bleek [...] de hele wereld 
aan de voet van het kruis te brengen, bewijst momenteel alleen 
maar haar nut wanneer zij de armen, het snel te intimideren volk, 
schrik inboezemt.’ 16 Het thema van het laatste oordeel verdwijnt 
in de kunst, voor een man als Rubens was in de 18de eeuw geen 
plaats en de zwakke pogingen van de Nazareners in het begin van 
de 19de eeuw om dit nog nieuw leven in te blazen hebben niets 
uitgehaald. Schiller geeft de reden hiervan aan in zijn befaamde 
uitspraak van 1784: ‘De wereldgeschiedenis is het wereldgericht.’ 17 

Gryphius’ Ikonografie daarentegen volgt een overlevering die 
tot in de oudheid te herleiden is. Bij de literaire welsprekendheid 
is die bekend geworden als EK<j>paaig xpóvwv (ekphrasis 
chronoon), de topische beeldspraak van de tijden. 18 De figuratieve 
verbeelding ervan is vooral op de zogenaamde Sarcofagen der 
Jaargetijden te vinden, die uit de Romeinse tijd stammen. Daar 
krijgt het leven van de gestorvene een plaats in de kringloop van 
wording en ondergang. 19 In de Ekphrasis gaat het om landschaps¬ 
beelden, bij de vier zijkanten van de sarcofagen om personificaties 
die de seizoenen voorstellen. Beide varianten blijven tot het einde 
van de 18de eeuw in zwang. 20 Waarschijnlijk zijn de personifica¬ 
ties, zoals die bij de Romeinen gebruikelijk waren, imitaties van 
de Griekse Horen, de dochters van Zeus die in dit geval voor de 
Jaargetijden staan. Hoe dan ook, Ovidius heeft aan de Griekse 
Horen de namen van Romeinse godheden gegeven en in de laat- 
Romeinse tijd nemen bepaalde, vastomschreven góden de rol van 
de Jaargetijden over: Venus of Mercurius staan voor de Lente, 
Apollo of Ceres voor de Zomer, Dionysos-Bacchus voor de Herfst 
en Vulcanus of Aeolus voor de Winter. Op de sarcofagen krijgen de 
persoonsverbeeldingen de vorm van een borstbeeld, later worden 
zij in volle gestalte weergegeven en krijgen zij de attributen die bij 
elk seizoen horen: bloemen in de lente, soms ook wel een lam, 
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’s zomers korenaren en een sikkel, in de herfst een korf met vruch¬ 
ten, vooral druiven, en ’s winters eenden, ganzen en vuur. Vooral 
dit laatste is van het grootste belang in verband met het vervolg. 

In de vroeg-christelijke tijd werden de afbeeldingen op 
grote schaal aan de Romeinse oudheid ontleend, maar inhoudelijk 
zijn de jaargetijden van begin af aan gezien als een blijk van Gods 
wereldbestel. De lente was natuurlijk een verbeelding van het 
leven dat zich steeds vernieuwt, maar zij was veeleer een symbool 
van de verrijzenis, de zomer verwijst naar de vreugde in het hier¬ 
namaals, de herfst herinnert aan de dag des oordeels en de winter 
duidt op de dood. Nu staan de jaargetijden vanzelfsprekend ook al 
in de oudheid binnen een kosmologische context, die gedurende 
de christelijk middeleeuwen geleidelijk aan steeds meer in een sys¬ 
teem werd ondergebracht. 21 De Metamorphosen van Ovidius 
beginnen, zoals bekend, met de beschrijving van de vier wereldpe¬ 
rioden: het gouden, zilveren, bronzen en ijzeren tijdvak. Deze pes¬ 
simistische schildering, die laat zien hoe alles in het verloop der 
tijden steeds verder achteruit is gegaan, wordt in het laatste en 
15de Boek gevolgd door beschouwingen over de eeuwige stroming 
der tijden, over teloorgang en vernieuwing. Hier stelt Ovidius de 
jaargetijden aan de orde en brengt ze in verband met bepaalde 
góden. Zo wordt de nacht gekoppeld aan Diana die met Luna is 
vereenzelvigd (ook Gryphius zal dit blijven doen). Vervolgens 
noemt Ovidius de vier jaargetijden, gevolgd door de vier levenspe¬ 
rioden en ten slotte - om de kosmologische samenhang voor eens 
en altijd duidelijk te maken - de vier elementen. In de verzen aan 
het slot van de Metamorphosen, waar de mensen immers in dieren 
en planten veranderen en af en toe als sterrenbeelden aan de 
hemel worden geplaatst, laat hij de ‘Leer van Pythagoras’ horen - 
om daarmee aan de mythen over de gedaanteverwisselingen als het 
ware een natuurwetenschappelijke grondslag te geven, als zouden 
zij basiswetten van de natuur en het heelal zijn. 22 

In de christelijke traditie vormt de scholastiek van de 12de 
en 13de eeuw het hoogtepunt van het streven alles in een systeem 
onder te brengen. De belangrijkste uitbreiding bij de weergave van 
deze onderlinge samenhang - naast de analoge verbeelding van de 
vier winden die we van Hesiodus kennen, of van de vier paradijsri¬ 
vieren - betreft die van de zodiak, waarmee de tekens van de die¬ 
renriem en de maanden zijn bedoeld. Vaak wordt dit in zijn geheel 
tegen de achtergrond van het lichaam van Christus afgebeeld: zijn 
hoofd, zijn uitgestrekte armen en zijn voeten vormen de uiteinden 
van een vierdeling. Behalve deze systematisering wordt de greep 
op de natuurverschijnselen zelf vaster: vaker dan voorheen worden 
de jaargetijden als figuren uitgebeeld en beginnen zij zich een 


plaats in het landschap toe te eigenen. De weergave van de maan¬ 
den vindt gestalte in de uitbeelding van de beroepen die bij elk 
jaargetijde passen. We vinden die bijvoorbeeld op de sokkels van 
de zuilen in de voorportalen van de kathedralen. 23 

Over het aantal van vier, dat toch de voornaamste sleutel 
vormt van de wereldorde, werden een paar traktaten gepubliceerd, 
zoals de verhandeling uit de 11de of 12de eeuw, die zich in 
Cambridge bevindt, en die aan de vier levensperioden van de 
mens (picturaal een afleiding van de vier jaargetijden) ook de vier 
temperamenten toevoegt. 24 Dit laatste is ontegenzeglijk van belang 
om voorstellingen van de winter en de ouderdom te begrijpen, ook 
die van heel veel later, ja zelfs uit de tijd van Caspar David 
Friedrich. Daarmee wordt de winter de tijd waarin men somber 
over de dood peinst. 

Wij hoeven hier geen aandacht te besteden aan het feit dat 
de temperamenten op hun beurt volgens de antieke begrippen 
onder invloed van de planeten en hun constellatie staan, en even¬ 
min is het nodig uit te weiden over de invloed vanuit het Oosten 
op de weergave van de dierenriem. Het is belangrijker hier duide¬ 
lijk te stellen dat de schema’s die tot stand kwamen, niet bnveran- 
derlijk en star zijn: er kunnen bij de opzet veranderingen en minie¬ 
me verschuivingen optreden, van maand tot maand, maar ook van 
jaargetijde tot jaargetijde. Dit kunnen we het beste toelichten met 
een wereldberoemd voorbeeld: de personificaties van de cyclus van 
dag en nacht door Michelangelo in de Medici-kapel. 
Oorspronkelijk waren die bedoeld om de jaargetijden te symbolise¬ 
ren. Maar om ze goed te begrijpen moet men ervan uitgaan dat zij 



1 Pieter Brueghel de Oude, De Zomer, 1568, pentekening, Hamburger Kunsthalle 
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2 Adriaan Collaert naar Maarten de Vos, 
Mendies (Middag), gravure, Rijksmuseum 
Amsterdam 


de hele systematiek met betrekking tot het menselijke leven 
omvatten, gebaseerd op de leer der elementen. De strook met de 
riviergoden onder de dagdelen verzinnebeeldt naar Neoplatoonse 
begrippen de onderwereld, het louter stoffelijke, maar de dagdelen 
erboven vertegenwoordigen de aardse sfeer, die van stof en vorm, 
waar de tijd in al zijn aspecten thuishoort. Binnen de context van 
de rouw om de dood van Giuliano de Medici is daarmee de alles 
verslindende tijd in zijn verschillende verschijningsvormen aange¬ 
duid die van het leven een lijdensweg maakt. Als zodanig zijn ook 
de temperamenten in de tijden ondergebracht en niet alleen de 
temperamenten die zwartgallige droefenis veroorzaken, maar ook 
de elementen die nauw samenhangen met de temperamenten. 25 

De ontwikkeling van de jaargetijden in correlatie met de 
landschappen - een ontwikkeling die gedurende de tweede helft 
van de 16de eeuw in steeds sterkere mate opkomt - liep volmaakt 
parallel met de uitbeelding van de maanden, die vooral in de 12de 
eeuw aan vaste regels werd gebonden en een overvloed aan sei- 
zoensactiviteiten aandroeg welke gemakkelijk met het landschap 
waren te verbinden. Telkens vormden drie maanden een jaargetij¬ 
de, vaak weergegeven onder drie tekens van de dierenriem aan de 
hemel, beter gezegd: onder het corresponderende gedeelte van de 
zodiak. Wanneer men de samenhang onderkent, is het soms ook 


mogelijk op goede gronden de afzonderlijke beelden te plaatsen in 
de traditie van de jaargetijden. Als voorbeeld dient de beroemde 
Zomer -tekening van Brueghel uit 1568 die zich in de Kunsthalle te 
Hamburg bevindt [1]: het ligt voor de hand dat deze tekening deel 
uitmaakte van een niet voltooide, maar reeds door Brueghel opge¬ 
zette cyclus van jaargetijden. In elk geval heeft Hiëronymus Cock 
de tekening van de Zomer samen met die van de Lente uit 1565 met 
twee werken van de hand van Hans Bol laten aanvullen om zo een 
volledige cyclus van jaargetijden te kunnen drukken. Bij nauwkeu¬ 
rige bestudering blijkt dat in Brueghels Zomer de breed opgezette 
en vooraan geplaatste graanoogst (een verwijzing naar de maand 
augustus) niet het enige thema is, maar dat er - nauwelijks zicht¬ 
baar - ook sprake is van de fruit- en hooi-oogst, die voor juni, 
respectievelijk juli kenmerkend zijn. Daar komt bij dat de zeisen 
heel prominent zijn weergegeven, hetgeen een verwijzing kan zijn 
naar de sikkel die de gepersonifieerde Zomer traditiegetrouw in de 
hand houdt. In de versie van de kopergravures draagt deze Zomer 
van Brueghel bovendien een titel, waarin de zomer wordt 
omschreven als ‘adolescentie imago’ - jongelingsjaren - zodat het 
jaargetijde met de leeftijd in verband wordt gebracht. 26 

De maniëristische kopergraveurs uit de Nederlanden in de 
tweede helft van de 16de eeuw hebben zich bijna uitsluitend toe- 
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4 Johann Wolfgang Baumgartner, Ver (Lente), gravure, Berlijn, particuliere collectie 


met een maskerade amuseren. Het vers herinnert hen aan het licht 
dat alles zal onthullen. 

De wijze waarop deze cycli telkens weer in twee stroken zijn 
opgezet, is in laatste instantie af te leiden van de traditionele weer¬ 
gave van de planeten 29 - men denke maar aan de zogenoemde 
Hausbuch-meester. 30 Maar vanaf het begin van de 17de eeuw 
wordt uitsluitend het landschap uitgebeeld; de góden en persoons¬ 
verbeeldingen verdwijnen, met name in de realistische opzet van 
de Hollandse landschapschilders is er voor hen geen plaats meer, 
wat goed te zien valt in de serie van Jan van de Velde. Daarin zijn 
taferelen van schemering en nacht weergegeven die van een bij¬ 
zonder scherpe opmerkingsgave getuigen. Alleen de versregels ver¬ 
wijzen nog naar de góden, maar dan in exclusief overdrachtelijke 
zin. En bij Nicolaes Berchem treffen we uitsluitend landelijke scè¬ 
nes aan die zonder titel niet meer met zekerheid ondergebracht 
zouden kunnen worden in de traditie van de tijden: bij hem is juist 
de kosmische samenhang verloren gegaan als gevolg van de eenzij¬ 
dige nadruk op de weergave van de verschijnselen. Dit betekent 
dat de secularisatie zich uiteindelijk heeft doorgezet. 

Dat kan ertoe leiden dat de traditie achteraf, zonder, dat dit 
aanvankelijk in de bedoeling lag, toch een plaats krijgt. Het 
bekendste bewijs daarvoor wordt geleverd door de zogeheten dag¬ 
en nacht-cyclus van Claude Lorrain en een tweetal stukken die de 
tegenhangers daarvan zijn. Lorrain had vier schilderijen voor 
Henri van Halmale vervaardigd die gedurende de 18de eeuw in de 
Galerie van Kassei hingen. In de daar verschenen catalogus van 
1783 worden ze voor het eerst ‘delen van de dag’ genoemd. 31 De 
schilderijen die een grote faam genoten, hebben onderwerpen uit 
de bijbel gekregen, maar men kan niet met zekerheid zeggen welke 


3 Egbert van Panderen naar Tobias Verhaecht, Nox (Nacht), gravure, Rijksmuseum 
Amsterdam 


gelegd op de cycli van jaargetijden, op die van dag en nacht en 
bovendien die van de elementen. Tevens stelt Ripa, helemaal aan 
het einde van diezelfde eeuw, definitieve regels op voor de icono¬ 
grafie van de personificaties. 27 Vaak verschijnt (zoals ook te zien is 
in de cyclus van dag en nacht in het werk van Maarten de Vos of 
van Carel van Mander,) 28 de personificatie, of, in plaats daarvan, 
de god zwevend op wolken in de lucht boven een steeds weidser 
landschap met de bedrijvigheden van de verschillende seizoenen. 
Behalve dat de meestal toegevoegde vierregelige strofen in het 
Latijn erop attenderen hoe goed de kunstenaars op de hoogte zijn 
van de overlevering van het thema, wordt daardoor ook nog eens 
het ethisch-didactische bestanddeel onderstreept. Als bij Maarten 
de Vos de boeren gedurende de middag, voorgesteld door Apollo, 
de god van de zon, op het veld hun rust nemen [2], dan is dat ver¬ 
diend omdat ze hard hebben gewerkt in overeenstemming met de 
aansporing van de morgen. Maar als tegelijkertijd het gezelschap 
hovelingen zich aan de geneugten van een overvloedige dis te goed 
doet, dan stelt het vers de vraag of deze personen hierdoor niet 
afglijden naar overdaad en ledigheid. En de dichtregels bij de 
voorstelling van de nacht door Tobias Verhaecht [3] waarschuwen 
tegen de verleidingen van de duisternis: mogelijke misdaden wor¬ 
den gesuggereerd, net als Gryphius dat deed, en inderdaad wordt 
op de achtergrond een nachtbraker door rovers in elkaar geslagen, 
terwijl anderen, zonder er acht op te slaan, muziek maken of zich 
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bijbelse scène bij welk deel van de dag hoort. Het was geen uit¬ 
zondering om de tijden van de dag aanschouwelijk voor te stellen 
aan de hand van bepaalde taferelen uit de bijbel. Immers, iedereen 
kende de beroemde jaargetijden-cyclus van Poussin 32 , die zich van 
Adam en Eva in de lente uitstrekte tot de zondvloed in de winter 
en die ook verwijzingen bevatte naar de tijden van de dag en van 
het leven. Nog laat in de 18de eeuw heeft dit navolging gevonden, 
bijvoorbeeld bij Johann Wolfgang Baumgartner, die zich in zijn 
weergave van de zomer met Ruth en Boas door Poussin liet inspi¬ 
reren, terwijl hij elders voor nieuwe bijbelse thema’s kiest, zoals 
het ‘Noli me tangere’, dat hij voor de lente gebruikt [4]. 33 Aan het 
einde van de 18de eeuw blijken van de schilderijen van Lorrain als 
gevolg van de reprodukties van diens Liber veritatis (van de hand 
van Richard Earlom) tegelijkertijd twee reeksen in drukvorm te 
circuleren die allebei de titel ‘Tijden van de dag’ dragen. Beide 
series kommen uit Dessau (waar zich een drukkerij van kopergra¬ 
vures bevond) en in beide gevallen is in aquatint geëtst, een 
procédé dat zich door zijn zachte kleurstellingen uitstekend leende 
om de picturale stemming, die kenmerkend is voor de schilderijen 
van Lorrain, weer te geven. De eerste serie is gemaakt door 
Wilhelm Friedrich Schlotterbeck, de tweede door Christian 
Haldenwang. Uit Goethes notities van het jaar 1820 blijkt dat deze 
zich met trots de eigenaar van de tweede cyclus noemde. De origi¬ 
nelen bevonden zich toen namelijk in Petersburg, nadat Napoleon 
ze eerder, in 1806, had ontvreemd en naar Malmaison gehaald. 34 

Met deze reprodukties stuiten we, als we het pad van de 
thematische overlevering vervolgen, meteen op het werk van 
Caspar David Friedrich. De twee pendanten die Lorrain heeft 
gemaakt, de Aeneas en een landschap met Romeinse ruïnes, heb¬ 
ben in de gravures van James Mason en William Woollett uit 1772 
de volgende titel meegekregen: ‘De aankomst van Aeneas in Italië: 
allegorie op de dageraad van het Romeinse rijk’ (‘The Landing of 
Aeneas in Italy: The allegorical Morning of the Roman Empire’) 
en ‘Romeinse gebouwen in verval: allegorie op de nadagen van het 
rijk’ (‘Roman Edifices in Ruins: The allegorical Evening of the 
Empire’). 35 Natuurlijk zijn dergelijke allegorische toespelingen van 
historisch-politieke aard bij Lorrain hoogst onwaarschijnlijk, maar 
aan de andere kant is hij bij uitstek de man geweest die begonnen 
is met de traditie van telkens twee tegenstukken met morgen- en 
avond-taferelen welke uitsluitend ontleend konden worden aan de 
bijbel of aan de mythologie. Wij kennen de titels die Lorrain zelf 
heeft gegeven aan het bekendste voorbeeld, de twee grote schilde¬ 
ringen van de geschiedenis van Hagar uit 1668, die zich in 
München bevinden. De scène met de verdrijving van Hagar is 


beschreven als ‘Abraham et Agar qui est le soleil levant’ (‘Abraham 
en Hagar of de opgaande zon’), en die met de dorstige Ismaël in 
de woestijn heeft als titel: ‘1’Ange qui montre la fontaine a Agar 
qui represente apres midy’ (‘De Engel toont aan Hagar de bron, 
een verwijzing naar de middag’). 36 Met andere woorden: hoe 
belangrijk de bijbelse taferelen ook zijn en hoe duidelijk zij het 
verband tussen de schilderijen aangeven, uiteindelijk vormen zij 
alleen maar de aanleiding om twee dagdelen voor te stellen, de 
morgen en de avond. Het morgenlicht dat alles doet oplichten, en 
het zonlicht van de late namiddag dat alles langzaam aan het oog 
onttrekt - dat waren de stemmingen van de dag waarin Lorrain 
zich had gespecialiseerd. Bijna twee eeuwen lang hebben kunste¬ 
naars pogingen ondernomen zijn voorbeeld te volgen: Herman van 
Swanevelt in de 17de eeuw, in Engeland John Wootton of Richard 
Wilson (18de eeuw), om nog maar te zwijgen van Turner, in 
Frankrijk Claude-Joseph Vernet 37 - allemaal hebben ze pendanten 
geschilderd met verschillende lichtval, terwijl ze tot op het laatst 
bleven aanknopen bij de traditionele manier waarop de delen van 
de dag werden uitgebeeld. Immers, ook bij hen sluit de stoffering 
nauw aan bij de iconografie van de morgen en de avond: vertrek 
of thuiskomst, begin of einde worden uitgebeeld. 

Maar zelfs deze keuze van vaste onderwerpen verdwijnt 
geleidelijk aan in de 18de eeuw. Pierre-Henri de Valenciennes, die 
het werk van Lorrain en Vernet in alle opzichten voortzet en in 
zijn officiële schilderijen geen duimbreed afwijkt van de klassieke 
stijl, begint schetsen in olieverf te maken voor zijn pendanten die 
anders van karakter zijn: hij beeldt een en dezelfde situatie met 
een tussenpoos van twee uren uit om de uiterlijke verandering in 
atmosfeer vast te leggen; het is hem alleen om het natuurver¬ 
schijnsel te doen zonder enige gedachte aan kosmologische ver¬ 
banden en zonder enige verwijzing naar iets anders - en dat zo’n 
honderd jaar vóór de Rouen-schilderijen van Monet. Het enige dat 
telt, is het tijdstip waarop een verschijnsel zich voordoet en dit 
tijdstip wordt exclusief geplaatst in de ononderbroken stroom der 
tijden met elk hun traditionele waarde. 38 

Een precair ogenblik in de historie brak aan: als de per¬ 
soonlijke keuze bepalend is om een moment, in al zijn toevallig¬ 
heid en met alle risico’s van verdwijnen, in een beeld te laten vast¬ 
leggen, wat betekent dit beeld dan eigenlijk en waardoor wordt 
zijn bestaan gerechtvaardigd? Kennelijk door twee factoren (die 
allebei ook nog voor Friedrich, zij het in een andere vorm, opgeld 
doen): enerzijds zijn de schetsen van belang voor de zelfbeleving 
en bevestiging van eigen identiteit - de onmiddellijke verwerking 
van het geziene betekent dus in alle gevallen ook een eigen stand- 
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puntbepaling tegenover datgene wat je hebt gezien. Deze zelfbele- 
ving, die louter fysiek een snelle stijl van schilderen vereist vanwe¬ 
ge de voortdurende veranderingen in de natuur, resulteert om zo 
te zeggen in een harmonie met de natuur, een zich voegen naar 
haar ritme. Deze daad kan ook als compensatie dienen. Wanneer 
het eigen bewustzijn meer betekenis heeft gekregen ten koste van 
de natuur, een betekenis die tot dan toe was voorbehouden aan de 
beelden in kosmologisch verband, dan lijkt de eenheid met de 
natuur louter en alleen nog te verwezenlijken in het vluchtige 
moment. Anders raken wij volkomen vervreemd van de natuur. 

Dit afzweren van een eeuwenoude basisafspraak ontleent 
zijn rechtvaardiging óók aan de natuurwetenschappelijke preten¬ 
ties ten aanzien van de weergave van de verschijnselen. De uit¬ 
beelding van de wolken bij Alexander Cozens of Valenciennes, en 
in latere instantie bij Constable of Dahl, 39 de nauwkeurige opzet 
van de bergen bij Caspar Wolf of John Robert Cozens, maar ook 
in de tekeningen van Goethe en ten slotte in die van Carus 40 - 
deze werkwijze houdt gelijke tred met de voortgang van de weten¬ 
schap die begint bij Saussure en die via Priestley en Lavoisier uit¬ 
komt op Howard, de man die de terminologie voor de wolken 
heeft bedacht. Ook in de natuurwetenschap blijkt dat de verwijzin¬ 
gen naar de door God geschapen structuur van de wereld geen zin 
meer hebben. Wij hebben al gesproken over het onderscheid dat 
Newton maakte tussen de ‘primary’ en de ‘secondary causes’ en 
kunnen hier ook nog wijzen op Thomsons beroemde gedicht The 
seasons uit 1726, dat al blijk geeft van een primair wetenschappelij¬ 
ke belangstelling en dat door Haydn in 1801 op muziek is gezet. 41 

De secularisatie van de tijden voltrok zich ook op een ander 
vlak, dat van sociale politiek. Hier werd, om zo te zeggen, het 
denkbeeld omtrent de tijden, dat steeds boven de tijden verheven 
was geweest, op rigoureuze wijze op de eigen tijd betrokken: het 
werd immers direct afgemeten naar de contemporaine sociale poli¬ 
tiek waardoor de harde werkelijkheid korte metten maakte met de 
klassieke opvatting over de tijden. William Hogarths Four times of 
the day uit 1738 is uiteindelijk in ieder opzicht een parodie op de 
gangbare cycli van de dagdelen gebleken. 42 Hogarth hanteert 
daarbij de beginselen van de klassieke literaire parodie, zoals die 
in Engeland door Pope, Addison en vooral door Swift is geschre¬ 
ven. Al in 1709 staat er in Tatler van Swift een Description of the 
morning te lezen, die een onvervalste persiflage op de mythe is. 

Van de mythe blijft niets overeind, omdat elke goddelijke hande¬ 
ling, elke toedracht uit een klassiek verhaal wordt beoordeeld naar 
de wijze waarop zoiets in de eigen tijd onder vergelijkbare omstan¬ 
digheden zou gaan. Twee versregels zijn al voldoende om aan te 



5 William Hogarth, Morning (Morgen), gravure, Hamburger Kunsthalle 

tonen hoe knap Swift de verhoudingen van de traditie der tijden 
op hun kop zette: ‘The turnkey now his flock remming sees, / 
Duly let out at nights to steal for fees’ (‘De cipier ziet [’s morgens] 
zijn kudde terugkomen, / die hij zo nauwgezet ’s nachts had laten 
ontsnappen, opdat ze hun kostgeld zouden stelen’). 43 Dat kon 
heel goed bij de maatschappelijke werkelijkheid passen: in de 18de 
eeuw was iemand verloren, die zonder geld in de gevangenis was 
opgesloten, en de cipier was inderdaad op de bijdragen van de 
gevangenen aangewezen om zelf in leven te blijven. Het vaste 
motief bij de jaargetijden wordt hier volledig omgedraaid, want 
daar gaat de kudde ’s morgens naar buiten en wordt ’s avonds weer 
teruggebracht om te voorkomen dat de rovers ’s nachts hun slag 
zullen slaan. Alle motieven zijn min of meer terug te vinden in de 
cyclus van dag en nacht door Tobias Verhaecht [ 3]. 44 Het verschil 
kan niet groter zijn, de alledaagse werkelijkheid maakt van het be¬ 
staan van de mythe en de góden een volslagen absurd verdichtsel. 
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Ik zal het met een voorbeeld uit de cyclus van Hogarth ver¬ 
duidelijken. Op zijn Morgen [5] is een verstokte vrijster met een 
kwaad gezicht op weg naar de kerk, zoals zij dat elke morgen doet. 
Ze straalt een en al verachting en vooral afkeuring uit ten aanzien 
van het drukke leven van de Londense city dat voor een deel nog 
de sporen van de nacht draagt. Er wordt nog gedronken, gehoe¬ 
reerd en gevochten, maar tegelijk beginnen de eerste werkzaamhe¬ 
den van de markt. Het is uitzonderlijk koud winterweer, het tere 
morgenrood verschijnt aan de hemel. Op het torenuurwerk van de 
kerk, waarboven Chronos met zijn zeis troont, is het bijna zeven 
uur. In dubbel opzicht benut Hogarth op niet mis te verstane wijze 
de iconografie van de winter: rechts op de voorgrond warmen de 
marktlui hun handen aan het open vuur en de linkerkant is met 
wintervruchten, uien en rapen, versierd. Op talrijke Nederlandse 
schilderijen uit de 17de eeuw komen deze twee motieven tegelijk 
voor en deze combinatie is al voldoende aanwijzing dat het winter¬ 
tij is. We kunnen iets dergelijks zien op de doeken van David 
Teniers en Norbert van Bloemen. 45 Maar de toepassing hiervan, 
zoals die op de Morgen is weergegeven, is geen bedenksel van 
Hogarth geweest. Jan van de Velde - om een voorbeeld te noemen 
- heeft al op de voorgrond van zijn schilderij Aurora het tafereel 
met het vuur centraal gesteld [6], 46 En zoals bij Van de Velde de 
schepen tegen de achtergrond van de nacht de haven verlaten en 
het morgenrood tegemoetvaren, zo gaat bij Hogarth de vrijster op 
weg naar de kerk, een andersoortige haven. Maar de hoofdfiguur 
bij Hogarth is ook de persoonsverbeelding, of beter gezegd de 
parodie van de verbeelding van Aurora. De jongen die halfbevro¬ 
ren haar gebedenboek moet dragen, is haar putto. Het zou 
onvoorstelbaar zijn als hij bij deze koude ook nog naakt was. 
Terwijl Aurora traditiegetrouw jong, mooi en stralend moet zijn, is 



6 Claes Jansz. Visscher naar Jan van de Velde, Aurora (Dageraad), gravure, 
Rijksmuseum Amsterdam 



7 Bernhard Rode, Het Jaar, 1788, ets, Berlijn, particuliere 
verzameling 

Hogarths Godin van de Dageraad oud en lelijk; de iedere ochtend 
terugkerende kerkgang van deze alleenstaande vrouw (die - type¬ 
rend in dit verband - geschilderd is in een heldergeel kleed en een 
rozerode boezelaar 47 ) is in de ogen van de mensen op de markt 
een onmiskenbare parodie van de zonsopgang, waarop ze de klok 
gelijk kunnen zetten. Toch is de tijd, die de kwezel in de kerk zal 
doorbrengen, niet de tijd van het werkelijke leven dat zich vóór de 
kerk afspeelt. Mythe en geloof zijn in deze tijd zo afgezwakt dat ze 
geen zinvolle functie meer hebben. 

Op die manier werden de tijdcycli weergegeven en daarmee 
had de vroege romantiek en hadden ook Friedrich en Runge reke¬ 
ning te houden. Dit betekende niet dat er geen iconologie meer 
bestond en dat daardoor de vroegere beelden niet meer werden 
doorgegeven. Nog kort daarvoor, in 1788, had Karl Wilhelm 
Ramler hierover gepubliceerd, eerst in verschillende afleveringen 
van het Monatsschrift der Akademie der Künste und mechanischen 
Wissenschaften zu Berlin, en later in boekvorm, Allegorische Personen 
zum Gebrauche der bildenden Künstler, verlucht met kopergravures 
door Bernhard Rode. Daar treffen we een woordenlijst aan waarin 
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8 Zee met opgaande zon 

8-14 Caspar David Friedrich, De sevendelige cyclus van de vier 
seizoenen, 1826, sepia. Hamburger Kunsthalle 


Ramler de iconografie verklaart van de personificaties, zowel van 
de eeuwigheid, als van de tijd, het jaar, de jaargetijden, de tempe¬ 
ramenten, de elementen, de vier werelddelen en nog veel meer. 
Maar het is in dit geval slechts een herhaling van wat iedereen 
behoorde te weten en Ramler heeft gewoon Ripa overgeschreven. 
Het vocabulaire komt ons heel vertrouwd voor; over het jaar bij¬ 
voorbeeld lezen we: ‘[...] en een andere kunstenaar heeft hiervan 
een groep gemaakt, bestaande uit een moeder met vier kinderen, 
en het geheel ziet er als volgt uit. Op haar ene arm draagt de 
godin een kind dat haar met voorjaarsbloemen bekranst; op haar 
andere arm een kind dat met aren is bekranst en een sikkel in de 
hand houdt. Het derde kind, dat een krans van wingerdloof op het 
hoofd draagt, vlijt zich aan haar zijde en reikt haar een drinkschaal 
aan. Het vierde zit aan haar voeten en warmt zich aan een vuur¬ 
pot.’ 48 Een dergelijke benadering was uit de tijd. Met de kennis 
van de natuur in het achterhoofd en tevens gelet op de door ieder 
persoonlijk ervaren vervreemding van de natuur wordt met deze 
beelden de werkelijkheid niet meer weergegeven. Een blik op de 
gravures, die als illustratie dienen, geeft al voldoende indruk: dit is 
de troosteloosheid ten top [7], Er is geen enkele passende context 
meer waarin deze afbeeldingen kunnen worden geplaatst. 

In de jaren 1802-03 beginnen Philipp Otto Runge en Caspar 
David Friedrich op een geheel eigen manier deze ‘dead language’ 
(de term is van Reynolds) 49 nieuw leven in te blazen. Zij doen dat 
op vergelijkbare wijze en zijn van eikaars werk op de hoogte. 



9 Lente 



10 Zomer 


Runge zet een cyclus van dagdelen op, 50 Friedrich een van de 
jaargetijden [Runge 7-10 en Friedrich 11-14], 51 Het staat buiten 
kijf dat ook nu weer bij beiden aantoonbaar is hoe zij zich de 
opvattingen over de tijden van het jaar, de dag en de leeftijd heb¬ 
ben eigen gemaakt, maar tegelijk is door hen nagedacht over het 
ontstaan en de ondergang in breder kosmologisch verband. Wij 
zullen ons van nu af aan uitsluitend met Caspar David Friedrich 
bezighouden, ook al is op zijn blad, dat de titel ‘Lente’ draagt 
(1803), de invloed merkbaar van Runge die kort tevoren met zijn 
cyclus van dag en nacht was begonnen en die op dat tijdstip ook 
in Dresden verbleef. Op den duur slaat Friedrich een eigen weg 
in, maar het is onze bedoeling die pas in een veel latere fase te 
bestuderen aan de hand van een cyclus van zeven bladen met 
sepia-tekeningen uit het jaar 1826, 52 die overigens in drie van de 
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11 Herfst 


13 Geraamten in de druipsteengrot 


12 Winter 


14 Engelen in aanbidding 


vier jaargetijden direct te herleiden zijn tot vondsten in de vroeg¬ 
ste cyclus van 1803. Andere varianten, die een bijdrage hebben 
geleverd, kunnen hier buiten beschouwing blijven. 53 

De zevendelige cyclus [8-14] voegt aan de vroegere opzet, 
die uit vier jaargetijden bestond, nog drie bladen toe: om te begin¬ 
nen een extra vel dat in de literatuur de allesbehalve karakteristie¬ 
ke titel ‘Zee met opgaande zon’ heeft gekregen en waarschijnlijk 
laat zien hoe God de wereld vanuit de chaos heeft geschapen door 
de elementen van elkaar te scheiden. De twee bladen aan het 
einde zijn ‘Dood’ of ‘Geraamten in de druipsteengrot’ getiteld en 
‘Engelen in aanbidding’. In het eerste geval worden blijkbaar 
doden weergegeven die in afwachting van de opstanding zijn, en in 
het tweede de biddende zielen na de opstanding. Er is een hele 
reeks verklaringen voor deze ongebruikelijke cyclus voorhanden. 


waarvan er twee uit de directe omgeving van Friedrich stammen. 
Ofschoon die volmaakt overeenstemmen met een opmerking van 
Friedrich zelf die hij in zijn dagboek van 1803 over de Lente heeft 
genoteerd, 54 worden ze door de wetenschappers niet au serieux 
genomen. In het moderne onderzoek twisten de interpretaties van 
de natuurmystiek, godsdienst en geschiedenis om de voorrang bij 
de duiding van deze cyclus. Dit geldt trouwens bij iedere uitleg 
van het werk van Caspar David Friedrich. Het is niet ons oogmerk 
die stuk voor stuk hier in details te behandelen; wij permitteren 
ons echter de vrijheid om van alle verklaringen gebruik te maken 
en zo wellicht de verklaring in context wat verder op weg te hel¬ 
pen, profiterend van wat er tot nu toe is bereikt. 

Alle uitleggers zijn het erover eens dat hier een vergelijking 
wordt getrokken tussen het ontstaan en vergaan van de natuur 
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enerzijds en de ontwikkeling van het mensenleven anderzijds. In 
de vier delen van de cyclus die de kern uitmaken, wordt het leven 
van een mensenpaar gevolgd: eerst de kleuterjaren, dan de jeugd, 
hierna de rijpere leeftijd en ten slotte het graf, telkens ingebed in 
de volgorde zoals die door de tijden van het jaar en van de dag 
wordt aangehouden. Wanneer men de héle cyclus op het mensen¬ 
leven betrekt, worden bovendien de periode vóór de geboorte en 
die na de dood uitgebeeld. Dit wordt ontegenzeggelijk vanuit een 
christelijk perspectief gezien - ondanks alle pogingen er een poli¬ 
tieke draai aan te geven. Deze laatste interpretatie ligt overigens 
wel voor de hand, omdat de Herfst- bladzijde als een duidelijke toe¬ 
speling op de vrijheidstrijd kan worden gezien; dat deze toespeling 
in de cyclus van 1803 ontbreekt, zegt eigenlijk al genoeg. Nu is het 
onze taak het bijzondere karakter van deze letterlijk allesomvatten¬ 
de zienswijze te beschrijven. Erg veel baat hebben we daarbij van 
de verklaringen uit de omgeving van Friedrich niet, althans niet 
rechtstreeks, wel zijdelings. 

Gotthilf Heinrich Schubert bespreekt een versie van 
Friedrichs vroege, vierdelige cyclus. Hij doet dat tamelijk gedetail¬ 
leerd in zijn wijdverspreide en vaak herdrukte verhandeling 
Ansichten von der Nachtseite der Naturwissenschaften, Dresden 
1808, 55 en concentreert zich op het vraagstuk van ‘het onderling 
verband tussen de verschillende levensperioden’, een vraagstuk dat 
in de cyclus manifest wordt. Schubert ziet in de kinderjaren nog 
een glimp van het goddelijke, een soort onbewuste, innerlijke rust 
die nog niet op veranderingen uit is en zich nog niet op ontplooi¬ 
ing en de toekomst richt, maar die tevreden is met het hier en nu. 
‘De geest wil nog niet over de top van de nabije heuvels heen trek¬ 
ken’ staat bij hem te lezen. Dit sluit goed aan bij de opmerkingen 
die Friedrich bij zijn Lente maakt. Daar beweert hij dat de in zach¬ 
te contouren omhoogrijzende heuvels het zicht belemmeren en dat 
de kinderen vrede hebben met het feit dat zij zich de verte nog 
niet kunnen voorstellen. Maar een eerste straal dringt al in deze 
idyllische omgeving door, aldus Schubert, en wekt het verlangen 
op ‘dat ons van de wieg naar het graf voert’. Op het volgende 
blad, Zomer , wordt de bron van de kindsheid een steeds bredere 
stroom, de zon staat hoog aan de hemel, het liefdesgeluk stilt voor 
een ogenblik het groeiende verlangen, lelies en rozen verstrengelen 
zich, voor de eerste en tevens laatste keer wordt een welbewuste 
harmonie met de natuur ervaren, maar een sterke begeerte naar 
iets anders baant zich ten slotte een weg en als de avond, die de 
volwassenheid betekent, is gevallen, wordt de stilte van de natuur 
door het hectische leven in de stad verjaagd; de geest wil de hoog¬ 
ste toppen beklimmen, maar de rivier, die tot een echte stroom is 


gewassen, scheidt ons van de plaats waarnaar we uitzien; op eigen 
kracht zullen we, hoe vaak we het ook proberen, nooit hoger 
komen. Uitgeput reikhalzen we in de winter, de laatste periode, 
naar de monding van de stroom die in de zee opgaat, en zoeken 
we een laatste rustplaats, terwijl we wel moeten erkennen dat alles 
wat we hebben gedaan, goeddeels verspilde moeite is geweest en 
dat alles in verval voor ons ligt. Bij de aanblik van de graven richt 
ons verlangen zich op de komende lente, wij zien het maanlicht en 
daarmee een glimp van het hiernamaals. ‘Haal dan de tijd weg en 
daarmee de laatste brokstukken van ons aardse bestaan.’ 

Zonder enige twijfel is dit een passende christologische uit¬ 
leg, waarbij gebruik van de metaforen uit de natuur is gemaakt. 

Een en ander kan nog wel verfijnd worden, maar daarmee wordt 
het eigene van Friedrichs cyclus toch zeker niet getroffen, in ieder 
geval niet van de zevendelige cyclus. Evenmin kan de heel andere 
kijk, die Carus op de tijden had (zoals blijkt uit de reeds aange¬ 
haalde bijlage bij de derde brief Over landschapschilderkunst met de 
titel Over het samengaan van gemoedsstemmingen met de situaties in 
de natuur ), de uitzonderlijke vormgeving zonder meer duidelijk 
maken, ofschoon diens uitleg in pregnante vorm tot een beter 
begrip van een extra dimensie in de cyclus van Friedrich heeft 
geleid. Carus ziet in de cyclus de stemmingen van het menselijk 
gemoed tijdens de levensfasen aanschouwelijk voorgesteld. Men 
zou nu aan de oude temperamentenleer kunnen terugdenken, 
maar Carus beweegt zich hier toch eerder op het terrein van de 
psychologie. Hij spreekt over de onbeschroomde en over de 
beschroomde, ja zelfs over de zieke geest, over de invloed van 
kleuren en uiterlijke situaties op de psychische gesteldheid en hij 
ziet dat de jaargetijden de toon zetten voor elke afzonderlijke ont¬ 
wikkelingsfase. 56 Nogmaals: het was Friedrich er zeker niet in eer¬ 
ste instantie om te doen dat door zijn toedoen de verandering in 
de tijden werd begrepen, maar zijn werk kan ons - net als 
Schubert dat heeft geformuleerd in de Geschiedenis van de ontwik¬ 
keling der natuur 57 die het gevolg is van Friedrichs cyclus - erop 
wijzen dat aan het begin van de 19de eeuw de kennis van de 
bewustwording van de mens niet meer uitsluitend beperkt blijft tot 
een gelijk opgaande ontwikkeling van de groei van de natuur en 
die van de mens. 

Al in 1749 heeft David Hartley, om een voorbeeld te noe¬ 
men, in zijn Observations on man zeven ontwikkelingsfasen van het 
menselijke bewustzijn onderscheiden, en daarmee een ontwerp 
gegeven van een associatieve psychologie, die ervan uitgaat dat 
elke menselijke ervaring wordt opgebouwd uit zintuiglijke, direct 
werkzame indrukken. De ideeën die bij deze indrukken horen, 
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worden geassocieerd, waardoor niet alleen de verstandelijke ver¬ 
mogens zich langzamerhand ontwikkelen, maar ook - in stijgende 
lijn en als gevolg van de bewustwording - de verschillende stadia 
van het (morele) karakter. Met behulp van de karaktervorming en 
het steeds toenemende onderscheidingsvermogen stevent de mens 
in ideale omstandigheden af op een graad van volmaakte wijsheid. 
Deze, in wezen materialistische, opvatting over de ontwikkeling is 
door Hartley ingekaderd in het deïsme: in laatste instantie streven 
wij ernaar God te leren kennen. 58 Maar de materialistische kern is 
ook los daarvan te zien, zoals Joseph Priestley uitdrukkelijk heeft 
gedaan in de Engelse heruitgave van het traktaat van Hartley in de 
jaren 1775 tot 1790. 59 De Duitse vertaling echter, van de hand van 
Andreas Pistorius uit 1772-73, legt juist de nadruk op de gods¬ 
dienstige grondslag en streeft er zoveel mogelijk naar de materia¬ 
listische kern daarmee in overeenstemming te brengen zonder aan 
de wetenschappelijke pretenties afbreuk te hoeven doen. 60 

Bij zo’n duidelijke spanning tussen wetenschap en gods¬ 
dienst (een bewijs te meer dat de stand der wetenschap niet gene¬ 
geerd kon worden), lijkt het onbegonnen werk de mythologie nog 
als enig uitgangspunt te nemen zonder rekening te houden met de 
verworvenheden van de wetenschap. Dat heeft Friedrich ongetwij¬ 
feld ingezien, want dit blijkt wel uit de voor- en achterpagina van 
de cyclus. Eigenaardig genoeg heeft men zich nooit afgevraagd wat 
de oorzaak is van hun bijzondere vormgeving. Het is heel wel 
mogelijk dat Friedrich bij het blad Schepping [ 8 ] eerst de bijbel¬ 
tekst van het scheppingsverhaal als bron heeft genomen en daarna 
zijn gedachten heeft laten gaan over de wijze waarop hij in zijn 
schilderij deze tekst in overeenstemming kon brengen met de 
toenmalige stand van de wetenschap. Waarschijnlijk is bij deze 
Schepping slechts één vers weergegeven: ‘en de Geest Gods zweef¬ 
de boven de wateren’. Op het blad is de zee met een regelmatige 
golfslag te zien waarbij zich alleen in het midden een krans van 
schuimkoppen heeft gevormd, terwijl achter de horizon van de 
eindeloze zee het licht opstijgt. In de bijbel luidt de versie van het 
scheppingsverhaal als volgt: ‘En God sprak: “Er zij licht”. En er 
was licht.’ 61 Friedrich zal, als aanhanger van de piëtistische stro¬ 
ming van het nieuwe protestantisme, God nooit uitbeelden; God 
heeft zelfs de wereld verlaten (zoals Friedrich het in verband met 
het Tetschener Altar [1808] onder woorden brengt), alleen Zijn 
afglansnat rust nog op haar, als een sprankje hoop 62 dat zijns 
ondanks geen enkele zekerheid biedt over de verlossing. Daarom 
kan men geen afbeelding maken van God, laat staan van Zijn 
geest, een feit dat in de jaren zeventig van de 17de eeuw iemand 
als George Romney er niet van heeft weerhouden God met uitge¬ 


strekte armen in de wolken boven de wateren te laten zweven. 63 
Bij Friedrich geeft het lichtschijnsel aan de horizon een vage 
verwijzing naar het goddelijke. 

Dit mag een opvatting zijn die bij het nieuwe protestan¬ 
tisme past, evenzogoed beantwoordt het aan de contemporaine 
natuurwetenschappelijke zienswijze. Erasmus Darwin bijvoor¬ 
beeld had Newton in gedachte, toen hij het scheppingsverhaal 
in zijn indrukwekkende leerdicht The botanie garden aldus liet 
beginnen: ‘De oneindige leegte van de nachtelijke chaos strekte 
zich overal uit, maar Gods liefde vulde haar met leven. “Er zij 
licht”, riep de almachtige God. / De verbaasde chaos hoorde het 
machtige woord; / de levenschenkende lucht verspreidde zich 
door het hele rijk / en uit de massa ontstonden miljoenen zon¬ 
nen’. 64 Dit komt op hetzelfde neer, want Friedrich was zeker 
van het bestaan van deze verklaringstheorieën op de hoogte en 
volgde ze mogelijk op de voet. Al is de bezieling van het al 
natuurwetenschappelijk gezien een kwestie van verhitting, zoals 
Darwin in de noten bij zijn gedicht nuchter opmerkt, 65 
Friedrich gebruikt in dit geval het opstijgende licht aan de hori¬ 
zon als een metafoor die daar goed bij past. 

Op dezelfde wijze moet de toepassing van de beeldspraak 
door Friedrich in het blad met de Dood [13] begrepen worden. 
Het is ongetwijfeld juist te stellen dat de skeletten van het men¬ 
senpaar in de grot waar het licht zo merkwaardig van binnen 
naar buiten schijnt, de opstanding der doden verbeiden. Maar 
waarom laat Friedrich dit nu net in een minutieus weergegeven 
druipsteengrot met geweldig grote stalactieten plaatsvinden? 
Zonder enige twijfel omdat dit overeenstemde met de verwor¬ 
venheden van de geologische wetenschap en de ideeën over de 
onderaardse steenvorming. 

Grotten als de Baumannshöhle had Friedrich voor het 
laatst gezien tijdens zijn reis door de Harz in 1811 en hij was 
niet alleen op de hoogte van de grotten-rage rond 1800, 66 maar 
nog meer van de rol die de grot speelde in de geologische theo¬ 
rieën over het ontstaan van de aarde. De metafoor van het 
gesteente, vooral die van het oeroude graniet, is keer op keer 
door Friedrich gebruikt. 67 Talrijke zaken laten zich met de grot 
verbinden: als schoot van moeder aarde was zij de plaats van 
geboorte en oorsprong (men kan hierbij aan de grot van 
Bethlehem denken, waar Christus is geboren). Door hun boei¬ 
ende vormen - of dit nu basaltzuilen zijn in de vorm van zuiver 
kristal, dan wel stalactieten die eruitzien als ornamenten van de 
gotiek - moesten grotten wel doorgaan voor het prototype van 
de architectuur, 68 maar daardoor komt ook voortdurend de 
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vraag aan de orde hoe oud de aarde eigenlijk is. De geologische 
berekeningen en de theorieën over het ontstaan kwamen noodza¬ 
kelijkerwijze in botsing met het scheppingsverhaal, ondanks ver¬ 
twijfelde pogingen om een compromis tot stand te brengen. De 
berekening van de ouderdom van de aarde die uitkwam op miljoe¬ 
nen jaren, kon niet anders dan afschrikken, want het leek wel of 
God steeds verder uit het zicht raakte. 69 

De grot staat dus naar de opvatting van Friedrich zo goed 
als zeker voor de plaats waar het gebeente vol verlangen uitziet 
naar de opstanding. Bovendien wordt de hoop daar tastbaar in het 
flauwe lichtschijnsel, maar tegelijk is de grot de plaats waar de 
hoop oneindig ver buiten ons bereik blijft. Wanneer we van deze 
vooronderstelling uitgaan, is het ook onloochenbaar - en dat 
hebben de onderzoekers, die zich voor de politieke dimensie van 
Friedrichs cyclus interesseerden, al vermoed - dat de weergave 
van de verschillende tijdperken van de menselijke geschiedenis ook 
nauw samenhangt met de volgorde van de jaargetijden. Dit houdt 
in dat de winter de belichaming van Friedrichs eigen sombere tijd 
is, terwijl de herfst met de krijgsman in volle wapenrusting niet 
alleen naar de middeleeuwen verwijst, maar het ook mogelijk 
maakt aan een verbinding met de vrijheidsoorlogen te denken 


waarin de houding van de reactionaire machten elke illusie de 
bodem had ingeslagen. 70 Friedrich kan zich evenwel geen voor¬ 
stelling maken van de politiek in de toekomst, bij hem treft men 
geen spoor van de komende opmars der volkeren aan, want dat 
valt niet uit het licht in de grot te concluderen. Maar zijn de enge¬ 
len op het laatste blad [14] dan niet het symbool van de geloofsze¬ 
kerheid? In zekere zin wel, want in dit geval moet Friedrich terug¬ 
grijpen op de traditionele beeldspraak, anders is het niet mogelijk 
om het gebeuren van de opstanding ook maar enigszins aan te dui¬ 
den. Dat de traditionele beeldspraak de kracht mist dit aan te 
geven, wist ook Friedrich maar al te goed. Wie wordt er nu door 
deze bloedeloze figuren aanbeden? De onzichtbare, van de aarde 
verdwenen God in de gestalte van het licht. En daarmee wordt de 
cirkel rond en is men weer bij het begin beland. 

De kunst bevindt zich in een dilemma: wanneer zij signalen 
laat horen die zinledig zijn geworden, dan is zij te begrijpen. 
Vermijdt zij die, rekening houdend met en gedrongen door de 
geschiedkundige en natuurwetenschappelijke empirie, dan belast 
zij de toeschouwer met existentiële problemen zonder daarvoor 
zelf een oplossing aan te dragen. Dit betekent het einde'van de 
uitbeelding der jaargetijden. 
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Afbeeldingen in kleur 

Aan de schilderijen, tekeningen, houtsneden en sil¬ 
houetten van Philipp Otto Runge en Caspar David 
Friedrich zijn passages toegevoegd uit de geschrif¬ 
ten van de kunstenaars zelf en van enkele tijdgeno¬ 
ten die bij hun werk betrokken waren. De keuze 
berust voornamelijk op het gewaardeerde, voorberei¬ 
dende werk van Daniël Runge en Jörg Traeger die 
zorg droegen voor de eerste kunstenaar, en - in het 
tweede geval - van Helmut Börsch-Supan en Sigrid 
Hinz. Technische gegevens van de getoonde kunst¬ 
werken, korte toelichtingen en bronvermeldingen 
sluiten bij dit hoofdstuk aan. 
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i Nacht 1803 
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De tijden 


PHILIPP OTTO RUNGE 


L ieve Stinchen, het kunstenaarschap is zoiets onbegrij¬ 
pelijk moois, geen ander mens beleeft de wereld zo 
intens als ik en ik sta nog pas aan het begin. Wat een hemel¬ 
se vreugde ligt er voor mij in het verschiet. 


2 Nacht 1803 bovenste deel van het ontwerp 
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Philipp Otto Runge 


3 Morgen i803 

constructietekening 



PHILIPP OTTO RUNGE 

nderaan is een ijle nevel te zien en precies daar 
schiet een grote lelie omhoog. Vier knoppen rei¬ 
ken echter aan weerszijden in de vorm van een grote 
boog naar de grond; op alle vier zit een kind dat muziek 
maakt. De knoppen gaan open en er vallen rozen en 
bontgekleurde bloemen uit: zij komen bovenop de nevel 
terecht die de verschillende kleuren overneemt. 

Midden op het schilderij richt de lelie zich in volle glo¬ 
rie op en gaat, helder als een lichtstraal, loodrecht 
omhoog. Op elk kelkblad zit een kind, vooraan in het 
midden een paar dat elkaar omhelst en in de ogen kijkt; 
aan de linkerkant twee kinderen die hun blik strak in de 
kelk richten, terwijl het stel rechts naar boven staart, 
naar de meeldraden namelijk waarop drie anderen staan 
die elkaar stevig omhelzen en de stamper van de lelie 
omhooghouden waarop Venus - de vergulde morgen¬ 
ster - zit. 

De hemel daarboven heeft een diep donkerblauwe kleur 
die langzaam lichter wordt om beneden in de nevel te 
verdwijnen. Ten gevolge hiervan komt de lelie, samen 
met de kinderen, over als een groot licht. Aan weers¬ 
kanten bewegen de wolken zich neerwaarts; hun randen 
zijn helverlicht. Steeds verder naar beneden wordt het 
geheel almaar kleuriger zodat een zonsopgang wordt 
gesuggereerd die men moeiteloos kan waarnemen. 



Het licht komt van de lelie en de drie groepen houden 
door hun positie weer verband met de drieëenheid. 
Venus is de stamper of het middelpunt van het licht. 
Voor haar heb ik bewust geen andere gestalte dan de 
ster gekozen. Zoals in deze tekening de kleur door het 
licht wordt verdreven, zo krijgt in het pendant hiervan 
de kleur het overwicht op het licht. 
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7 Morgen 1805 kopergravure 





















































































Philipp Otto Runge 


4 Avond 1803 

constructietekening 



PHILIPP OTTO RUNGE 

ier verdwijnt de lelie beneden achter de wolken. 
Het stel kinderen vooraan in het midden valt 
elkaar in de armen en kust elkaar; de twee links dalen in 
de bloemkelk af en die aan de rechterkant rapen drie 
meeldraden van de grond op. Ook Venus zijgt neer en 
de stemming wordt steeds meer gedrukt. 

Heldere wolken houden de lelie omvat en opzij is aan de 
horizon een weelde aan rozen te zien die ver van elkaar 
tot bloei zijn gekomen. Daartussen zitten twee knapen, 
rechts een met een bazuin en links een met een trompet; 
beiden maken met hun voeten keurige paadjes tussen de 
rozen. 

Hierna slingeren de takken van de roos zich steeds ver- 
der omhoog en wordt de kleur roder naarmate Venus 
naderbij komt; daar zitten twee kinderen op de knoppen 
met rinkelende speeltjes. De boog gaat vervolgens nog 
verder omhoog, de knoppen worden steeds donkerder 
rood en raken elkaar in het midden zodat de kus, die 
eronder wordt gegeven, zijn weerbeeld krijgt. Op deze 
knoppen vormen een paar fluitspelende kinderen het 
einde van de neerwaartse beweging. 

Tussen hen verheft zich op dit punt een klaproos die des 
te hoger opschiet omdat op de grond alles van links en 
rechts zich naar het midden heeft gebogen. Het licht 
wordt, evenals het groen van de klaproosbladeren, hier 
heel koud en twee kinderen die bovenop de kromming 
van de steel zitten, spelen op de waldhoorn. Van boven 
komen de klaproosknoppen naar beneden: zij dragen 
een paar slapende kinderen. Een grote gesluierde figuur 
zweeft vanuit het midden omhoog en erboven is de 
maan te zien. 
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De tijden 


8 Avond 1805 kopergravure 
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Philipp Otto Runge 


5 Dag 1803 

constructietekening 



PHILIPP OTTO RUNGE 

it keer heb ik de lelie boven door een krans van 
bloemen gestoken. De zon kunnen we overdag 
niet zien, wij vormen zelf het tafereel en verheugen ons 
over de levenskracht van onze dierbare moeder aarde, 
haar overvloed aan gulle gaven. Het is dus deze moeder 
die daar zit, onderaan in een nis die omgeven is door 
abrikozen, kersen, rode bessen, pruimen en druiven. 
Onder haar voet welt het rusteloze water omhoog. 

Vanaf dit punt gaan man en vrouw overdag ieder huns 
weegs, naar hun werk en hun levensvervulling. Tussen 
hen bloeien twee vergeet-mij-nietjes, die het afscheid 
nog eens onderstrepen. Brandnetels groeien aan weers¬ 
zijden van beide figuren, die zich ieder aan een kant 
bukken om een viooltje te plukken; zij draaien zich 
onderwijl om en kijken elkaar aan. Even verder staat een 
grote distel en daarvoor een klokje (terwijl aan de ande¬ 
re kant een hyacint te zien is): het lijkt wel of een kind 
het staat te luiden. 

Hierachter, naast het prieel, groeit aan elke zijde een 
blauwe iris; boven het prieeltje buigen de rietstengels 
zich naar elkaar toe en in het midden gebruiken twee 
kinderen samen de maaltijd. Achter dit alles ziet men 
vlas opschieten, althans aan de kant van de vrouw. Waar 
de man zich bevindt, staan korenaren. 



PHILIPP OTTO RUNGE 


H et kunstwerk dat de hoogste graad van volmaakt¬ 
heid bereikt, is altijd - onverschillig wat het is - 
het beeld waarmee de schepper ervan in het diepst van 
zijn hart het bestaan van God heeft ervaren. Anders 
gezegd: in elk volmaakt kunstwerk voelen wij ons het 
innigst en met hart en ziel verbonden met het heelal. 
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9 Dag 1805 kopergravure 
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Philipp Otto Runge 


6 Nacht 1803 

constructietekening 



PHILIPP OTTO RUNGE 

idden onder staat een opengebloeide zonne¬ 
bloem, terwijl de oranjelelies zich naar de zij¬ 
kanten buigen. Boven de zonnebloem zijn sterre- 
bloempjes, zo klein dat ze als gele vonken wegspatten. 
Daarboven groeien weer drie klaprozen, wier vlammen¬ 
gloed door twee bossen nachtviolen, als een rookwolk 
aan weerskanten, wordt omgeven. Boven de rook vlie¬ 
gen twee engelen die de helft van het geheel bedekken. 

Onderaan zit aan elke zijde een groepje kinderen in 
diepe rust en achteraan, helemaal in het donker, liggen 
er twee te slapen. Uit het duister staren sleutelbloemen 
ons als uilenogen aan. Ook is er vingerhoedskruid te 
zien, waarvan de bloemen zo’n scheve mond trekken, 
ooievaarsbekken, uitgebloeide distelbloemen en allerlei 
merkwaardige plantensoorten. 

Midden op de afbeelding verheft zich ook nu weer een 
vrouwengestalte, de nacht, uit een papaver: de klapro¬ 
zen opzij van haar maken een grote boog, vier rechts en 
vier links, allemaal naar voren gekeerd. Op elke bloem 
zit een kind dat zwijgend en strak voor zich uitkijkt; zon¬ 
der uitzondering zijn ze en face weergegeven en ze zien 
er ernstig uit; boven ieder staat een ster in een regelmaat 
die het onmiskenbare effect heeft dat hierboven het 
hemelgewelf is weergegeven. 



PHILIPP OTTO RUNGE 

I k wil je vertellen welk lot de vier tekeningen te 
wachten staat. Degenen die een mening over de 
christelijke godsdienst verkondigen - althans wanneer 
die serieus is te nemen - zullen het begrijpen, ook al 
hebben ze geen verstand van kunst en er evenmin gevoel 
voor. Maar alle verlichte figuren zullen er hun eigen 
invulling aan geven. Ik heb de bewijzen voorhanden. 
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De tijden 


io Nacht 1805 kopergravure 





























































































































































































De tijden 


ii Moeder Aarde en haar kinderen i803 
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Philipp Otto Runge 


PHILIPP OTTO RUNGE 

e vreugde die wij aan de bloemen beleven, stamt 
nog rechtstreeks uit het paradijs. Dat maakt dat 
de bloem voor onze geest een betekenis krijgt en een 
menselijke gedaante aanneemt. Dit nu is pas de ware 
bloem die wij vreugde noemen. 

PHILIPP OTTO RUNGE 

eze rusteloze bedrijvigheid die in de vorm van de 
bloemen tot uiting komt en in hun wasdom welke 
vanaf de eerste ontkieming tot aan de volle rijpheid zich 
als een heldendicht manifesteert, juist deze bedrijvig¬ 
heid betekent het punt van overeenkomst dat door de 
analoge verandering van de tijden van het jaar en die 
van de delen van de dag de band vormt met ons eigen 
leven, onze rijping en daden. Dit samengaan wil ik uit¬ 
beelden, als ik de laatste hand leg aan mijn werk (de 
cyclus van dag en nacht) door het zo weer te geven alsof 
alles tegelijk ontluikt. 


12 Amaryllis formosissima i808 
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De kleine morgen 


13 Eiketak 



16 Roos 



19 Margriet 



14 Sering 



17 Eiketak 



20 Oostindische kers 



15 Roos 



is Viooltje 



2i Sleutelbloem 
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22 Lelietje-van-dalen 


23 Anjer 




24 Viooltje 
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De kleine morgen 



49 


Philipp Otto Runge 


26 De zeereis van Arion i809 
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De kleine morgen 
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Philipp Otto Runge 


27 Het nachtegalenbosje 
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De kleine morgen 



P H I LIP P *0 T\pO RUN-GE 


mprgen staat'voor de grenzeloze, opklaring van het heelal, 
d-ag. sta,gt voer'het grenzeloze ontstaan van de schepping cjj^ het heelal vult. 
Üs^avoricf voOr^degienzelpze. vernietiging van het leven in de oorsprong van het heelal. 
De nacht voor de.grenzejoze diepte van het inzichrift -het'onges^honden bestaan in God 
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28 De kleine morgen 1807-08 studie voor het middenstuk 
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De kleine morgen 


29 De kleine morgen 1807-08 studie voor een deel van het middenstuk 
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Philipp Otto Runge 


PHILIPP OTTO RUNGE 


oen ik pas geleden een uitvoering van Die Jahres- 



X zeiten van Haydn bijwoonde, werd het me meer 
dan ooit duidelijk hoe noodzakelijk de symboliek of de 
poëzie in haar oervorm is, waaronder ik de muziek in 
ons hart versta die de drie kunsten door middel van 
woorden, lijnen en kleuren ons laten horen. Want hier¬ 
door behouden wij de natuur in haar zuivere vorm en 
tevens de vanzelf begrijpelijke innerlijke onschuld die 
zichzelf woordeloos verstaat en kan bevatten. 


PHILIPP OTTO RUNGE 


S oms maak ik uren door waarbij ik het gevoel heb te 
aanschouwen hoe de wereld zich in haar elemen¬ 
ten opdeelt - alsof land, water, bloemen, wolken, maan 
en rotsen gesprekken voeren, net of ik deze zaken levend 
voor me zie verschijnen. Het lijkt wel of ik half krank¬ 
zinnig ben, maar ik doorsta het lijdzaam en later, wan¬ 
neer ik in de frisse lucht ben, begrijp ik alles beter. 


PHILIPP OTTO RUNGE 


ijn geest hoort het jaar met zijn vier verschillen- 


X V X de gedaanten in zich ruisen: bloeiend, leven¬ 
wekkend, levenschenkend en vernietigend, net zoals de 
delen van de dag dit onophoudelijk doen. Het gevolg is 
dat even vaak een enkel verlangen bij me opkomt: ik wil 
dit eeuwigdurend wonder steeds opnieuw beleven. Voor 
kunstenaars betekent dit dat de lente onveranderlijk als 
laatste aan de beurt moet komen, de tijd waarin alles tot 
bloei komt en waarin, omdat de voorafgaande vernieti¬ 
gende tijden geen vat op hem hebben gehad, weer ande¬ 
re tijden tot leven worden gebracht, zoals dat op aarde 
gaat. Maar helaas, in het huidige tijdsgewricht beleven 
wij een herfsttij die aan de vernietiging voorafgaat. Zalig 
is hij die daaruit zal oprijzen. 
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De kleine morgen 


30 Aurora 1807 
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Philipp Otto Runge 


31 Twee geniën van de rozen links en het 
kind op de weide 1807-08 



PHILIPP OTTO RUNGE 


D e mens wordt hulpeloos, zonder besef gebo¬ 
ren en wordt zo in de wereld geplaatst dat 
het noodlot naar willekeur op hem kan inwerken. 




De kleine morgen 


32 De kleine morgen 1808 volledige compositie 
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Philipp Otto Runge 


33 Buste van Aurora en ‘Musika’ 1809 



34 De grote morgen 1809 onderste helft van het centrale gedeelte 
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De grote morgen 


35 De vrouwelijke rozen-genius 
aan de linkerkant 1809 


36 De vrouwelijke rozen-genius 
aan de rechterkant 1809 




PHILIPP OTTO RUNGE 


W anneer wij de ware oorzaak van een of ander 
natuurverschijnsel hebben achterhaald (en daar¬ 
mee het fenomeen voor ons begrijpelijk hebben gemaakt), 
en wanneer wij dan de indruk, die het verschijnsel op ons 
maakte, aan een ander willen meedelen zodat hij hetzelf¬ 
de zal gewaarworden, en wel als totaalindruk (dus niet als 
een puntsgewijze verteld verhaal), kan het niet anders of 
we zijn gedwongen ertoe over te gaan de kenmerken te 
schetsen. Dit moeten we dan zo opzetten dat wij daar¬ 
door zelf inzicht krijgen in dat aspect van de natuur dat 
wij aan de ander willen uitleggen. 
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Philipp Otto Runge 


37 De mannelijke rozen-genius aan de rechterkant 1809 


17 



62 













De grote morgen 


38 39 Twee rozen-geniën, links en rechts, 40 

op de bloeiende amaryllis 1809 



De gevleugelde genius op de 
lelie aan de rechterkant i809 
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Philipp Otto Runge 


41 Glorie der cherubijnen 1809 
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De grote morgen 
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Philipp Otto Runge 


PHILIPP OTTO RUNGE 

I k moet er veel en moeilijk werk voor verzetten, maar toch 
houdt de totale opzet mijn geest zo bezig dat ik niet door 
twijfels word bekropen of de zaak wil opgeven. Elke voorstudie 
onderga ik nu opnieuw, als een afgerond geheel, waardoor de 
plaats en de tekening van alle figuren een breder en vrijer karak¬ 
ter hebben gekregen. Ik zal zo min mogelijk kleur gebruiken en 
me vooralsnog voornamelijk richten op het eindeffect. 


JOHANN WOLFGANG GOETHE 


D e rasse schreden die hij zette, kwamen niet uit hemzelf 
voort, maar uit de eeuw die met haar stroom de tijdge¬ 
noten goedschiks of kwaadschiks heeft meegesleurd. 


SULPIZ BOISSERÉE 

I n de muziekzaal hingen de arabesken van Runge, zijn sym- 
bolisch-allegorische voorstellingen van de morgen, de mid¬ 
dag, de avond en de nacht. Goethe zag dat ik ze vol belangstelling 
bekeek; hij greep me bij de arm en zei: ‘Maar die kent u toch wel? 
Nu ziet u ook eens wat voor streek ons hier geleverd is: het is om 
razend van te worden, zo mooi zijn ze, maar tegelijk zo krankzin¬ 
nig van opzet.’ Ik antwoordde: ‘Ja, het is net of Beethoven hier 
zijn muziek ten gehore brengt. In ieder opzicht vormt het het 
beeld van onze tijd.’ ‘Nietwaar?’ zei hij, ‘Het werk wil alles omvat¬ 
ten en gaat tegelijk voortdurend in afzonderlijke bouwstenen op 
die toch stuk voor stuk van oneindige schoonheid zijn. Moet u 
hier eens kijken wat een helse bedoening dit is, en ook daar! Die 
kerel heeft zoiets lieflijks, ja zoiets prachtigs geschapen. Maar toch 
heeft de arme duvel het niet kunnen volhouden, hij is al verdwe¬ 
nen. Dat kan ook niet anders: wie zo op het randje balanceert, 
moet sterven of krankzinnig worden, daar helpt geen bidden aan.’ 
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De grote morgen 


42 De grote morgen 1809 
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Philipp Otto Runge 


PHILIPP OTTO RUNGE 


E erst bedekte witte sneeuw de stralende toppen; 

het water en de dauw waren tot ijs verhard; 
nu stroomt de beek, de rivier en heldere meren 
glinsteren en stralen, de winden waaien warm en zacht. 
En in de verte zijn de bergen niet meer wit, 

De winter is voorbij, voorbij is nu de nacht; 
de duistere schoot der aarde herbergt thans de dag. 
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Caspar David Friedrich 


CASPAR DAVID FRIEDRICH 


V eel mensen ontvangen weinig en slechts weinigen 
veel. Aan ieder openbaart de geest van de natuur 
zich anders en dit is dan ook de reden dat niemand een 
ander mag belasten met zijn voorschriften en regels als 
zouden die een stalen wet zijn. De mens is nooit de 
maatstaf voor allen, ieder is dat alleen maar voor zich¬ 
zelf en voor de min of meer aan hem verwante geesten. 


CASPAR DAVID FRIEDRICH 


V aak is mij de vraag gesteld: Waarom 
kies jij als thema van je schilderijen 
zo vaak de dood, het graf en de verganklijkheid? 
Pas als men zich vaak aan de dood heeft gegeven 
verwerft men ooit het eeuwig’ leven. 


i De vrouw met het spinneweb 
tussen kale bomen i 803 



2 De vrouw met de raaf 
bij het ravijn 1803 
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Het jaar en de dag 


3 Kruis vóór de regenboog in het gebergte rond ïsis 
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Caspar David Friedrich 


OTTO HEINRICH VON LOEBEN 

I n de werken van de schilder Friedrich zien we bij 
de landschappen een bespiegeling van het geestelij¬ 
ke leven: zij verbeelden het streven dat alle mensen 
koesteren, zij verklaren en bewaren het runenschrift van 
de natuur, dat nauwelijks te ontcijferen is. Zij hebben 
een nauwere band met de poëzie. De woorden die uit de 
grond van hun innerlijk opkomen, zijn niet vreugde of 
blijdschap, maar hunkering en diepzinnige ernst, net 
alsof ze zeggen: Ooit gedijden de kunst en de mens. 
Door onze haast sterven wij en de gelukzalige blik van 
het afscheid deelt het geheim mede van het leven dat we 
hebben geleid, en de verwachtingen die in ons zijn her¬ 
boren. Spoedig verdwijnt de dood, de weg door het 
doolhof is afgelegd, de thuishaven is nabij. 


ANONIEM 

F riedrich dringt ieder jaar Mverder door in de dich¬ 
te nevel van de mystiek, niets is hem te nevelig of 
te bizar, het enige waarover hij zich zorgen maakt en 
waaraan hij zijn krachten besteedt, is: hoe kan ik de 
innerlijke spanning tot de grootste hoogte opvoeren? 
Voor een deel zijn z’n scheppingen al geen kunstwerken 
meer. Het is zonde van het genie van Friedrich die toch 
tot grootse prestaties in staat bleek, maar die nu zulke 
duistere en zwartgallige hersenspinsels heeft. 


CASPAR DAVID FRIEDRICH 

H et is niet de taak van een kunstenaar om de lucht, 
het water, de rotsen en de bomen getrouw weer te 
geven, hij moet in zijn scheppingen zijn ziel laten weer¬ 
spiegelen en zijn gevoelens. Het kunstwerk moet de 
geest van de natuur doorvorsen en die met hart en ziel 
doordringen om hem volledig in beslag te nemen en dan 
weer te geven. 
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Het jaar en de dag 


4 Gezicht op Arkona met opkomende maan i 806 
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Caspar David Friedrich 







Het jaar en de dag 


5 Twee mannen, die de maan bekijken 1819 



Caspar David Friedrich 


6 Middag rond 1821-22 
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Het jaar en de dag 


7 Weiden bij Greifswald rond i82i 
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Caspar David Friedrich 


8 Schip op de Elbe in de ochtendnevel rond i 82 i 
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Het jaar en de dag 


9 Heuvels en broekweide bij Dresden 1824-25 
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Caspar Davit) Friedrich 


ANONIEM 


Z elfs de meest stompzinnige toeschouwer kan de sym¬ 
bolische betekenis gemakkelijk achterhalen, maar de 
intelligente kunstenaar weet maar al te goed dat deze symbo¬ 
liek in de kunst pas dan blijvende waarde krijgt als het schil¬ 
derij ook zonder symboliek aan alle artistieke eisen voldoet. 


CHRISTIAN AUGUST SEMLER 

O p dit moment houdt hij zich bezig met dezelfde dub¬ 
bele cyclus, die van de jaargetijden en de delen van 
de dag [...]. Hij zal daaraan gestalte geven door middel van 
vier landschappen, maar ik kan u hierover nog niet veel ver¬ 
tellen. Zij zijn weliswaar al getekend, maar nog niet alle¬ 
maal in kleur uitgevoerd. Hij is begonnen met het winter¬ 
landschap waarop een met sneeuw bedekte ruïne zal komen, 
omgeven door oude, deels dode eiken, waaronder een be¬ 
jaarde monnik schuifelend zijn weg zoekt naar de ingang 
van het kerkhof. Het zomerlandschap is af en laat zien dat 
de fantasiebeelden van Friedrich niet altijd treurig hoeven 
te zijn. In een prieel onder de bomen, waarin duiven torte¬ 
len, omarmen twee geliefden elkaar: tussen het kreupelhout 
en de bloemstruiken, die zo bekoorlijk ineengestrengeld zijn, 
staan zij vóór een vrolijke tuin der liefde. Bij het landschap 
dat zich daarachter uitstrekt, had ik warmere tinten ver¬ 
wacht, de lucht is in mijn ogen net niet te koud, maar mist 
wel de warmte om de tijd van de zomerhitte en de intieme 
liefde aan te geven. Toch weerhield dit me niet om met het 
grootste genoegen een tijdlang van het uitzicht op dit 
bekoorlijke dal te genieten, waarin alles vrede en rust 
ademt. Een hart dat door de storm van elke hartstocht 
wordt geteisterd, voelt zijn wildste razernij tot bedaren 
komen, wanneer een blik wordt geslagen op dit lieftallige 
dal dat door alle bergen zo vredig wordt omgeven, terwijl 
het stille water in alle rust erdoorheen kronkelt, dwars door 
de lieflijke bergweiden. 
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Het jaar en de dag 


10 Avondster rond 1830-33 



81 









Caspar David Friedrich 


ii Lente 1826 



12 Zomer 1826 
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Het jaar en de dag 


13 Herfst 1826 



14 Winter 1826 
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Caspar David Friedrich 
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Het jaar en de dag 


15 De levensfasen rond 1835 
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Caspar David Friedrich 


GOTTHILF HEINRICH VON SCHUBERT 

D aarnaast heeft hij onder meer vier allegorische 
landschappen geschilderd, die ‘leeftijden’ voorstel¬ 
len en die de tijd van de kinder- en jongelingsjaren, de 
volwassenheid en de ouderdom aanschouwelijk maken 
met behulp van de steeds toenemende kracht van een 
rivier, welke klein begint, maar steeds breder wordt totdat 
zij in zee verdwijnt, terwijl op het strand een kerkhof ligt. 


FRIEDRICH DE LA MOTTE FOUQUÉ 

oen ik ruim vijftien jaar geleden de landschap- 



X schilder Friedrich in zijn atelier te Dresden 
bezocht en hij mij de eer aandeed een rondleiding te 
geven, vroeg hij me: ‘Vindt u mijn werk ook zo eento¬ 
nig? Men zegt van mij dat ik werkelijk niets anders kan 
schilderen dan maneschijn, avondrood, morgenrood, 
zee en strand, sneeuwlandschappen, kerkhoven, woeste 
heidegronden, bosbeken, rotsdalen enzovoorts. Wat is 
uw mening?’ ‘Ik denk,’ gaf ik hem ten antwoord, ‘dat 
schilderijen met dergelijke onderwerpen oneindig veel 
meer bevatten, althans wanneer ze zo bedacht en geschil¬ 
derd zijn als u dat doet.’ 
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Het jaar en de dag 


16 Strand met opkomende maan rond 1835-37 
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Caspar David Friedrich 


NOVALIS 


M oet de morgen steeds terugkomen? Komt er 
dan geen einde aan de macht van de aarde? De 
noodlottige onrust vernietigt de zweem van zaligheid 
die de nacht geeft. Zal dan nooit het geheime offer van 
de liefde voor eeuwig blijven branden? Het licht heeft 
zijn toegemeten tijd, maar de heerschappij van de 
nacht is niet aan tijd en plaats gebonden. 
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Het jaar en de dag 


17 Strand in de maneschijn 1835-36 
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CASPAR DAVID FRIEDRICH 


en slotte wil ik de volgende vraag stellen: Wordt de 



JL tijd door de mens gemaakt of de mens door de tijd? 
Bij het bestuderen van een reeks kunstwerken van oude 
en recente datum lijkt de vraag onontkoombaar of aan 
iedere tijd paal en perk is gesteld en zelfs het grootste 
genie niet in staat is de grenzen van de tijd te overschrij¬ 
den. En stel dat dit laatste wel zou lukken, wordt dit dan 
door de tijdgenoten op zijn volle waarde geschat en wordt 
zo’n man niet voor stapelgek versleten, terwijl pas de 
latere generaties het belang onderkennen? 
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Philipp Otto Runge 


i Nacht 1803 

Pentekening in zwarte en grijze inkt over potlood, 

95,3 x 62,5 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 271 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 161 

Eerste, bijna schetsmatige poging van Runge om 
van de Nacht een volledig ontwerp te maken in 
verband met de serie gravures. 



2 Nacht 1803 

bovenste deel van het ontwerp 

Pentekening in zwarte inkt over potlood, 44,5 x 51,9 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 274 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 164 

Runge heeft verscheidene pogingen ondernomen 
om voor de figuur van de Nacht een bevredigende 
oplossing te vinden. Het decoratieve element van 
deze afdruk is opgezet als een serie - en dit 
betreft vooral de symmetrisch weergegeven geniën 
die op de bloemstengels zitten - en lijkt samen te 
hangen met de interieurversieringen waarvoor 
Runge zijn reeks oorspronkelijk had bedoeld. 




Catalogus 


3 Morgen 1803 

constructietekening 

Pentekening in grijze inkt over sporen van potlood, 

73 x 50,8 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 276 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 165 

4 Avond 1803 

constructietekening 

Pentekening in zwarte inkt over sporen van potlood, 
71,8 x 49,4 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 277 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 166 

5 Dag 1803 

constructietekening 

Pentekening in grijze inkt over sporen van potlood, 

72,1 x 50,8 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 278 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 167 

6 Nacht 1803 

constructietekening 

Pentekening in zwarte inkt over potlood, 72,9 x 50,5 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 279 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 168 



De schetstekeningen laten zien hoe Runge te 
werk ging en wat zijn denkbeelden waren. De 
opgegeven maten hebben enige aanleiding tot 
discussie gegeven: had Runge de cyclus op een 
zo groot formaat ontworpen dat de hele muur 
zou worden bedekt of waren deze schetsen 
slechts op verkleinde schaal getekend, zoals zijn 
broer Daniël dacht? De vlakken en de lijnen 
onderstrepen het karakter van de tijden: 
opkomst, neergang, rust en concentratie. 
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Philipp Otto Runge 


7 Morgen 1805 

Kopergravure, 72 x 48 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 280A - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 65 

8 Avond 1805 

Kopergravure, 72 x 48 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 281A - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 67 

9 Dag 1805 



Kopergravure, 72 x 48 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 282A - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 66 

io Nacht 1805 

Kopergravure, 72 x 48 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 283A - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 68 

De twee gravure-series die in 1805 en 1807 door 
graveurs uit Dresden werden vervaardigd naar 
ontwerpen van Runge en die in een grote oplage 
zijn verschenen, vormen het middelpunt en tege¬ 
lijk het nieuwe begin van Runge’s bemoeienissen 
met dit thema. Juist deze series zijn onder een 
breder publiek bekend geworden en waren het 
onderwerp van kritische beschouwingen. De tot 
dan toe ongekende allegorisch-symbolische ‘re¬ 
presentatie’ van de cyclus van dag en nacht heeft 
zowel vanwege haar intellectuele impact als van¬ 
wege de indirecte verwijzing naar de christelijke 
leer de tijdgenoten en latere generaties voor heel 
wat raadsels gesteld. Runge loopt hier vooruit op 
het Symbolisme en de Jugendstil, en de strenge 
vorm waarin het onderwerp met de contourlijnen 
werd geabstraheerd, evenals de modern aandoen¬ 
de conceptie van ‘het beeld in het beeld’ hebben 
de geduldige toeschouwer altijd onweerstaanbaar 
geboeid. Omdat de kleur nog ontbreekt, die toch 
op hoog theoretisch niveau en steeds consequent 
zou moeten worden toegepast, hadden de Tijden 
in de ogen van Runge nog niet hun volmaakte 
vorm bereikt. 
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11 Moeder Aarde en haar 
kinderen 1803 

Olieverf op karton, op een plank eikehout bevestigd, 
31,3 x 26,3 cm 

Hamburger Kunstballe (in bruikleen van de erfgenamen 
van Dr. Fritz Runge) 

Traeger 1975, nr. 285 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 174 

De schildering van de middengroep (moeder 
Aarde), een onderdeel van het grotere geheel dat 
de Dag voorstelt, laat - althans in aanzet - zien 
welke opvatting over kleurgebruik Runge er in 
een vroeg stadium op na hield. Ontevredenheid 
over het resultaat kan mede de oorzaak zijn 
geweest dat de kunstenaar zich hierna in de theo¬ 
rie van het kleurgebruik ging bekwamen die zo’n 
belangrijke plaats in zijn werk zou innemen. 



13 Eiketak 

Silhouet, 25,5 x 13 cm 

14 Sering 

Silhouet, 26 x 11 cm 

15 Roos 

Silhouet, 21 x 22 cm 

16 Roos 

Silhouet, 25 x 11 cm 

17 Eiketak 

Silhouet, 26 x 14 cm 

18 Viooltje 

Silhouet, 12 x 25 cm 


12 Amaryllis formosissima 
1808 

Olieverf op doek, 56,4 x 29,8 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 396 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 186 

Pas wanneer het voorbeeld uit de natuur vol¬ 
maakt was weergegeven, was het mogelijk op een 
hoger plan de symbolische waarde ervan te 
onderkennen. De technisch perfecte, ‘natuur¬ 
getrouwe’ afbeelding van een amaryllis is een 
noodzakelijke voorwaarde voor latere toepassin¬ 
gen. De planten, vooral de bloemen, betekenden 
voor Runge meer dan alleen maar een symbool 
van de grote verscheidenheid in de schepping: zij 
zijn stuk voor stuk nauw verbonden met zijn 
beeldspraak en passen volkomen bij de strekking 
van het geheel waarvan zij deel uitmaken. De 
Amaryllis was bedoeld als omlijsting van De kleine 
morgen. 



19 Margriet 

Silhouet, 25 x 13 cm 

20 Oostindische kers 

Silhouet, 26 x 12 cm 

2 1 Sleutelbloem 

Silhouet, 10,5 x 25 cm 

22 Lelietje-van-dalen 

Silhouet, 25 x 9,5 cm 

23 Anjer 

Silhouet, 25 x 12 cm 

24 Viooltje 

Silhouet, 10 x 26 cm 

25 Tulp 

Silhouet, 26 x 10 cm 
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Philipp Otto Runge 


Museum für Kunst und Kulturgeschichte der Hansestadt 
Lübeck 

Richter 1981, 89-98 (nrs. 13-23) 

Silhouetten waren heel geliefd in de i8de eeuw en 
namen voor talrijke liefhebbers de plaats van het 
penseel en de pen in. Runge heeft in dit genre 
een groot meesterschap bereikt en hij heeft van 
dit soort gelegenheids-knipsels ware kunstwerken 
gemaakt. Driekwart van zijn silhouetten zijn stu¬ 
dies van bloemen die veel technische vaardigheid 
vereisen, omdat ze het wezen van de soort moe¬ 
ten weergeven, ook al zijn alleen de contouren 
zichtbaar. Cornelia Richter heeft op de wetmatig¬ 
heid gewezen die bepalend is voor de compositie 
- waarbij de symmetrie niet al te strikt wordt toe¬ 
gepast, maar wel het ornamentele karakter onder¬ 
streept. Wat het verband met de schilderkunst 
betreft: hier is niet letterlijk sprake van een voor¬ 
studie. Bij de silhouetten wordt weliswaar een¬ 
zelfde doel nagestreefd, maar de middelen zijn 
anders. Het is een geliefde volkskunst, die niet 
alleen maar een lust voor het oog wil zijn, maar 
ook op een ander niveau inzicht wil verschaffen in 
de ‘samenhang van het menselijke leven’ die in 
elk object is terug te vinden. De Tijden hebben 
een overvloed aan planten met een diepere zin; zij 
dienen als versiering in de opbouw van het kunst¬ 
werk, maar zijn ook een symbolische toespeling 
op het proces van wording en vergaan. 
















Catalogus 


26 De zeereis van Arion 1809 

Pen en aquarel, 51 x 118,7 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 443 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 143 

Arion, de zanger van Lesbos die leefde rond 6oo 
v.Chr., was volgens de legende op thuisreis van 
Tarente naar Korinthe, toen hij door de zeelui 
van zijn schip met de dood werd bedreigd. 

Terwijl hij een afscheidslied zong, sprong hij 
overboord en werd door een dolfijn gered. 

Men heeft wel gedacht dat deze aquarel dien¬ 
de als ontwerp voor een toneeldoek. Het was 
vooral in de i8de eeuw een vaste gewoonte van 
theaters om op de decoraties populaire toneel¬ 
stukken door groepen putti te laten opvoeren. 

Wat de vormgeving aangaat, is het verband tus¬ 
sen de bloemen-silhouetten en deze aquarel wel 
heel opvallend. In de weergave van het land- 
schap, maar ook in die van de zonsondergang is 
Runge hier meer dan ooit de evenknie van 
Friedrich. 


27 Het nachtegalenbosje 
1810 



Aquarel en Oostindische inkt, 25,5 x 118 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 535 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 144 

Het Nachtegalenbosje was bedoeld als ornament: 
het was ontworpen als fries voor een kamer waar¬ 
in zanguitvoeringen werden gegeven. Het is een 
laat werk, waarin Runge zijn hele repertoire aan 
geniën, ranken en symmetrisch weergegeven 
plantenvormen afwerkt zonder ditmaal uitdruk¬ 
kelijk te verwijzen naar een symboliek. De 
afstand die Runge hier neemt van het vaak starre 
conceptualisme, bepaalt het ‘tijdloze’ karakter 
van dit werk. 


28 De kleine morgen 1807-08 

studie voor het middenstuk 

Pentekening in zwarte inkt over sporen van potlood, 

84 x 63,3 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 384 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 177 

Runge neemt weliswaar belangrijke symbolen van 
de kopergravure over, maar hij neemt met dit 
blad ook officieel afstand van de grafische kunst 
om zich van nu af aan te wijden aan de geschil¬ 
derde versie van dit onderwerp. Deze versie is 
eveneens cyclisch gedacht en zou helemaal in 
kleur moeten worden vervaardigd. Het project is 
echter nooit afgemaakt, omdat het de krachten 
van de kunstenaar te boven ging. 


29 De kleine morgen 1807-08 

studie voor een deel van het middenstuk 

Pentekening in zwarte inkt over sporen van potlood, 
45,9 x 60,8 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 386 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 179 

Ofschoon aan de bovenkant van deze afdruk een 
stuk is afgesneden, is nog steeds duidelijk te zien 
dat we hier te maken hebben met een rijper werk 
in het creatieve proces van Runge. Jörg Traeger 
vestigt de aandacht op de extra aanwezigheid van 
het kind en betitelt de studie als ‘de beslissende 
stap op weg naar de landschapschildering’. 


30 Aurora 1807 

Pentekening in grijze inkt over sporen van potlood, 
54,6 x 43 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 390 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 182 



Met een subtiele penvoering heeft Runge deze 
Aurora, die de morgen verzinnebeeldt, op papier 
gezet. Hij heeft met succes vermeden dat de 
opzet van het geheel te geforceerd overkomt en 
dat de lijnen te nadrukkelijk zijn geworden. 
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31 De twee geniën van de 
rozen links en het kind op de 
weide 1807-08 



Potlood en zwarte inkt, 59,3 x 45,8 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 391 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 183 

Door de hulplijnen en verbeteringen, maar ook 
omdat een deel volledig is uitgewerkt, geeft dit 
werk op voorbeeldige wijze een indruk van de 
verschillende elementen van Runges creativiteit. 
De figuren bereiken schoorvoetend hun uiteinde¬ 
lijke vorm met kleine verschillen die steeds sub¬ 
tieler worden. 




32 De kleine morgen 1808 

volledige compositie 

Pen en penseel in grijs en zwart over sporen van 
potlood, 42,2 x 33,4 cm 

Staatliche Museen zu Berlin, PreuBisoher Kulturbesitz, 
Kupferstichkabinett 

Traeger 1975, nr. 395 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 185 - Gottfried Reimann (red.), Ahnung und 
Gegenwart. Zeichnungen und Aquarelle der deutschen 
Romantik im Berliner Kupferstichkabinett, tent. cat. 
Staatliche Museen zu Berlin, PreuSischer Kulturbesitz, 
1994, nr. 108a 

Van deze in grijze tinten gehouden volledige ver¬ 
sie van De kleine morgen bestaat een in kleur uit¬ 
gewerkte variant, een olieverf die zich in de 
Hamburger Kunsthalle bevindt. Waarschijnlijk is 
het onderhavige werk wel wat meer dan het laat¬ 
ste voorbereidende stadium, voorafgaande aan 
het schilderij, en zal het van meet af aan benut 
zijn voor de vermenigvuldiging in drukvorm. Het 
bij wijze van tracering opengewerkte hoogveld in 
het binnenste venster betekent de laatste en 
beslissende stap naar de schildering. Later zal 
Runge dit gegeven principieel, zij het niet onver¬ 
anderd, toepassen. Toch valt ook hier al de 
nadruk op de idee van een figuur in een raam. 

De traditionele rol van het paneel (dat een ven¬ 
ster op de natuur wil zijn) is hier door Runges 
aanpak definitief verleden tijd geworden. Het 
moderne aspect van de Romantiek wordt hier 
duidelijk, doordat de traditionele functie van een 
schilderij in twijfel wordt getrokken. 
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33 Buste van Aurora en 
‘Musika’ 1809 

Pentekening in zwarte inkt over potlood, 54,2 x 110,4 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 475 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr, 191 

‘Musika’ was het begrip, dat Runge verbond aan 
de lelie waaruit de musicerende geniën zijn ont¬ 
sproten. 

34 De grote morgen 1809 

Onderste helft van het centrale gedeelte 

Pentekening in zwarte inkt over sporen van potlood, 
81,3 x 111,5 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 473 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 190 

Deze tekening, die in delen is gemaakt, loopt 
weliswaar vooruit op De grote morgen, maar de 
aansluiting geschiedt in werkelijkheid niet naad¬ 
loos, aangezien het lastig is de plaats in het 
geheel precies te bepalen. De voorgrond heeft 
Runge gedetailleerd weergegeven zodat hierdoor 
een aardse sfeer is gecreëerd. 

35 De vrouwelijke rozen- 
genius aan de linkerkant 1809 

Pentekening in zwarte inkt over potlood, 45,7 x 35,8 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Trager 1975, nr. 481 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 195 

36 De vrouwelijke rozen- 
genius aan de rechterkant 1809 

Pentekening in zwarte inkt over potlood, 45,1 x 34,1 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 482 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 196 

Runge laat nooit iets aan het toeval over, zelfs 
niet in de kleinste details. Elke genius is met een 
fijn lijnenspel binnen het geheel geplaatst en 
heeft proporties die academisch verantwoord 
zijn. In de contouren van de figuren bespeurt 
men de neerslag van de lessen van John Flaxman 
en van de afgelopen halve eeuw. Daardoor wordt 
duidelijk dat Runge, ondanks al zijn vernieuwin¬ 
gen, toch de geijkte academische opvattingen met 
hart en ziel blijft toegedaan. 
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37 De mannelijke rozen- 
genius aan de rechterkant 1809 

Krijttekening in rood, zwart en wit, 40,5 x 52,8 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 492 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 199 

Deze tekening, die volledig is afgeschetst en 
geschaduwd, is geen studie of ontwerp meer, 
maar een ‘karton’, de laatste fase vóór de schil¬ 
dering op het doek. 


38 39 Twee rozen-geniën, 
links en rechts, op de 
bloeiende amaryllis i809 

Pentekening in zwarte inkt over sporen van potlood 
61,6 x 18,2 cm/60,6 x 18,3 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 501 en 502 - Runge in seiner Zeit 
1977, nr. 201 


40 De gevleugelde genius op 
de lelie aan de rechterkant 1809 

Pentekening in zwarte inkt over potlood, 80,4 x 25 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 503 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 202 
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41 Glorie der cherubijnen 1809 

Pentekening in zwarte inkt over potlood, 29 x 91,3 om 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 504 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 203 

Het was de bedoeling dat de met vaste hand en 
resoluut aangebrachte lijnen en het grote formaat 
van deze detailtekeningen op den duur een plaats 
zouden krijgen binnen het kader van De grote 
morgen die evenwel nooit voltooid is. 


42 De grote morgen 1809 

Olieverf op doek, 152 x 113 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Traeger 1975, nr. 497 - Runge in seiner Zeit 1977, 
nr. 200 

Ondanks het feit dat De grote morgen maar een 
deel van het geheel is, vormt dit doek toch het 
hoogtepunt van Runges Tijden. Hiermee maakt 
hij zijn pretentie waar dat hij aan het als serie 
etsen begonnen werk eens op groot formaat zijn 
uiteindelijke vorm zou geven. En zelfs dit kunst¬ 
werk was als voorbereiding bedoeld op een nog 
grootser opgezet project. Op zijn sterfbed heeft 
de kunstenaar de wens geuit dat het werk in 
stukken zou worden gesneden en aan die wens is 
inderdaad voldaan, zij het pas in 1890. De negen 
afzonderlijke stukken werden in 1927 weer ver¬ 
enigd en het ontbrekende is met de nodige voor¬ 
zichtigheid aangevuld. 

















Caspar David Friedrich 



1 De vrouw met het spinne- 
web tussen kale bomen 1803 

Houtsnede, 17 x 11,9 cm 

Staatliche Museen Dresden, Kupferstich-Kabinett 
Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr, 60 



2 De vrouw met de raaf aan 
het ravijn 1803 

Houtsnede, 16,9 x 11,9 cm 

Staatliche Museen Dresden, Kupferstich-Kabinett 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 61 

De houtsneden die Christian Friedrich heeft ver¬ 
vaardigd naar de tekeningen van zijn broer, mar¬ 
keren een belangrijke overgang in het werk van de 
kunstenaar. Terwijl ze stilistisch gezien nog wor¬ 
telen in de i8de eeuw (men kan het beste aan 
Salomon Gessner denken) en de afzonderlijke ele¬ 
menten op een wijze gecombineerd zijn die bij de 
emblemata gebruikelijk was, treft men hier al een 
voorproefje aan van de symbolentaal die later bij 
Friedrich volledig tot ontwikkeling zal komen. Zo 
zullen elementen als stervende bomen spoedig tot 
zijn standaardrepertoire gaan behoren en refere¬ 
ren aan het ontstaan en de ondergang. Met dis¬ 
tels, spinnewebben, sparren, raven en slangen 
verbindt Friedrich hier een hele reeks vergelijkba¬ 
re symbolen van melancholie en de dood. In ver¬ 
band met het onderwerp van de tijden verdient de 
vrouw met het spinneweb speciale aandacht. Zij 
staart in de oneindige verte en houdt de hand 
boven haar ogen om die te beschermen. In tegen¬ 
stelling tot de latere werken, waarbij het afgebeel- 
de deel van de dag een punt van discussie is, 
hoeft men hier niet lang te gissen: de vrouw kijkt 
immers naar de zonsondergang. De onlosmakelij¬ 
ke band tussen menselijke aanwezigheid en de 
weergegeven tijd van de dag of van het jaar is 
hier, voor het eerst in Friedrichs werk, duidelijk 
tot uitgangspunt gemaakt. 
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3 Kruis vóór de regenboog in 
het gebergte rond i8is 

Pentekening met aquarel, 27,2 x 20,8 cm 
Staatliche Museen Dresden, Kupferstich-Kabinett 
Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 229 

Over het verband tussen deze tekening en het 
beroemde zogeheten Tetschener Altar, dat bij de 
tijdgenoten zoveel stof deed opwaaien, zijn de 
moderne kunstcritici het nog steeds niet eens. 
Onafhankelijk van de vraag of het een voorberei¬ 
dende schets, een alternatieve conceptie of een 
geheel nieuwe opdracht is, biedt dit blad (zij het 
op kleinere schaal) dezelfde combinatie van 
devotie en landschapschildering - een combinatie 
die een revolutie zou betekenen in de geschiede¬ 
nis van de schilderkunst. Terwijl op het schilde¬ 
rij, dat zich in Dresden bevindt, de berg direct 
vóór de toeschouwer opdoemt, wordt die hier in 
een weidser perspectief geplaatst, in een groots 
berglandschap, waardoor het dramatisch effect 
wordt afgezwakt. De nadrukkelijk aangebrachte 
zonnestralen van het Tetschener Altar (die aan de 
christelijke opstanding der doden een natuur¬ 
godsdienstige dimensie verlenen, doordat de zon 
ondergaat om daarna weer op te komen) hebben 
hier plaatsgemaakt voor de regenboog die nauw 
merkbaar aan de hemel staat en alleen al daar¬ 
door een symbolische waarde heeft, het ‘teken 
van de vrede tussen God en mens’ om het in 
Friedrichs beeldspraak uit te drukken (Börsch- 
Supan). Het is bij de aquarel weliswaar niet pre¬ 
cies vast te stellen in welk tijdstip van de dag is 
uitgebeeld, maar ook nu weer mag men ervan 
uitgaan dat de overgang van de dag in de nacht 
is bedoeld. 



4 Gezicht op Arkona met 
opkomende maan 1806 

Potlood en sepia, 60,9 x 100 cm 
Graphische Sammlung Albertina, Wenen 
Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 128 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 60 - Werner Sumowski, 'Zur Frage 
der Repliken bei Caspar David Friedrich’, in: Kurt 
Wettengel (red.), tent cat. Caspar David Friedrich. 
Winterlandschaften, Dortmund (Museum für Kunst und 
Kulturgeschichte der Stadt Dortmund) 1992, p. 42 

Deze sepiatekening, die aan een schilderij doet 
denken, hoort tot de grote landschappen waarop 
het strand is afgebeeld, een thema dat Friedrich 
vaak gevarieerd heeft. Kaap Arkona is de schil¬ 
derachtige steile kust van het Oostzee-eiland 
Rügen, dat de schilder op zijn wandelingen had 
leren kennen en dat hij in talrijke tekeningen en 
schilderijen heeft vastgelegd. De plaats die suc¬ 
cessievelijk aan het land, de horizon en de hemel 
is toegewezen, is weloverdacht. Het dramatische 
effect komt van het bleke maanlicht dat het tafe¬ 
reel beschijnt. Van de grootsheid van het land- 
schap krijgt men in het vergezicht slechts een 
vage impressie; zelfs de overweldigende indruk 
die de natuur maakt, is maar klein in vergelijking 
tot het hemelgewelf. Uit de motieven en de volg¬ 
orde waarin die zijn geplaatst, is hier al de religi- 
eus-dweperige levensbeschouwing van Friedrich 
af te leiden (of liever: te bespeuren) die in alle 
latere werken terugkeert. Ook zijn laatste schilde¬ 
rij zal weer een strandgezicht bij maneschijn zijn. 
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5 Twee mannen, die de maan 
bekijken 1819 

Olieverf op doek, 35 x 44 cm 

Staatliche Museen Dresden, Gemaldegalerie Neue 

Meister 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 261 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 142 

Dit schilderij is een pronkstuk van de romantiek en 
als zodanig een van de meest besproken kunstwer¬ 
ken uit de 19de eeuw. Friedrich heeft er zelf voor 
gezorgd dat dit werk een bepaalde pólitieke duiding 
zou meekrijgen, toen hij aan de bezoekers van zijn 
atelier uitlegde dat de twee mannen bezig waren 
‘revolutionaire plannen uit te broeden.’ De Oud- 
duitse kleding, die men vaker op Friedrichs schil¬ 
derijen zal tegenkomen en die een op vrijheid en 
democratie gerichte gezindheid verzinnebeeldde, is 
het bewijs dat deze spottende opmerking een kern 
van harde waarheid bevatte. De dode eik is in de 
wetenschappelijke literatuur als symbool van het 
vergankelijke leven ampel besproken, terwijl er 
tot nu toe maar weinig aandacht is besteed aan 
het centrale gebeuren: het feit dat de mannen 
naar de maan kijken. Om te beginnen mag men 
zeker niet over het hoofd zien dat naast de maan 
de avondster aan de hemel verschijnt en dat de 
twee hemellichamen zich merkwaardig genoeg op 
gelijke hoogte bevinden. Maar dat is nog niet 
alles. Hun plaats is bovendien onder het niveau 
van de twee mannen, van wie de rechterfiguur 
rechtop staat, met beide voeten stevig op de 
grond, terwijl de man links op zijn vriend leunt 
om voorovergebogen het verdere verloop van het 
natuurschouwspel te kunnen volgen. Hoewel we 
de gelaatsuitdrukking van de mannen niet kun¬ 
nen zien (en niet mogen zien), kan uit hun hou¬ 
ding geconcludeerd worden dat de een ’n 
bedachtzaam en de ander ’n nederig mens moet 
zijn. Friedrich biedt hier de toeschouwer naast 
het geschilderde tafereel verschillende mogelijk¬ 
heden om zijn standpunt ten opzichte van de 
natuur zelf te bepalen. 
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6 Middag rond 1821-22 

Olieverf op doek, 22 x 30 cm 
Niedersachsisches Landesmuseum, Hannover 
Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 296 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 150 - Ludwig Schreiner, Die 
Gemalde des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhunderts 
in der Niedersachsischen Landesgalerie Hannover, 
bewerkt en herzien door Regine Timm, Hannover 1990, 
pp. 121 e.v.,nr. 209 

De Middag en de Namiddag vormen een tweetal 
en samen maken ze met het al eerder vervaardig¬ 
de pendant, dat de Morgen en de Avond omvat, 
een cyclus van vier werken compleet die de Tijden 
van de dag wordt genoemd en zich in zijn geheel 
te Hannover bevindt. Het was niet de opzet van 
Friedrich om sterke contrasten aan te brengen in 
de verschillende tijden; zijn voorkeur ging er dit¬ 
maal naar uit om de overgangen in zachte kleuren 
te houden. Ook in de atmosfeer van de Middag is 
het licht getemperd, want de zon gaat achter een 
sluier van wolken schuil. Het geheel is met twee 
figuren gestoffeerd, die beiden op een onzeker 
doel afgaan. De vrouw loopt op een weg met kar- 
resporen en de man wandelt midden op een 
weide. Men heeft wel beweerd dat hij herder is, 
maar dit is niet meer dan een vermoeden. 
Friedrich geeft in dit schilderij geen concrete aan¬ 
wijzingen voor de interpretatie. Dit alleen al is 
het bewijs dat we niet in alle gevallen met ‘zoek- 
plaatjes’ van doen hebben die als definitief opge¬ 
lost kunnen worden beschouwd, zodra de ver¬ 
schillende onderdelen zijn geduid. De schildering 
van de kleinste bijzonderheden en het zorgvuldig 
uitgewerkte perspectief wijzen erop dat Friedrich 
zich als kunstenaar volledig op het landschap 
ingestelde. Het onderscheid met Runges verbeel¬ 
ding van de Tijden van de dag kon niet groter zijn. 



7 Weiden bij Greifswald 

rond 1821 

Olieverf op doek, 34,5 x 48,3 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 285 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 159 - Leppien 1993, p. 24 

Het gezicht op Greifswald is net zo min als de 
Nederlandse stadsgezichten uit de 17de eeuw, 
waaraan dit schilderij verwant is, natuurgetrouw 
weergegeven, zoals vaak is verondersteld. 
Integendeel, er is een ‘correctie’ aangebracht in 
de afbeelding. Friedrich plaatst de kerktorens zo 
in het geheel dat het effect optimaal wordt. Maar 
hij doet dat schijnbaar zonder de werkelijkheid 
ook maar het geringste geweld aan te doen zoals 
vaak het geval is bij stadgezichten die op fantasie 
berusten. De gotische torens vormen de verbin¬ 
ding tussen de levendig weergegeven vlakte en de 
bijna onnadrukkelijk geschilderde hemel. Door 
het zomerse middaguur baadt het landschap in 
een bovennatuurlijk licht. Terwijl alles in rust is 
en ook de molenwieken een roerloze en onbe¬ 
weeglijke indruk maken, springen hier en daar op 
de voorgrond enkele paarden speels op en neer. 
Friedrich zal nooit iets aan het toeval overlaten 
en daarom dient men goed te letten op het ver¬ 
band tussen de levendige paarden en - vlak daar¬ 
boven - de stenen getuigen van een onwankelbaar 
geloof. Een spiegelend watervlak dient niet als 
overgang van de dieren naar de torens, maar 
houdt als een afsluitboom deze twee groepen van 
elkaar gescheiden. De stoffelijke natuur neemt de 
alomtegenwoordigheid van God, aan wie de 
mensheid onvergankelijke bouwwerken heeft 
gewijd, niet waar. De paarden zijn zelf een onder¬ 
deel van de schepping die de kunstenaar door zijn 
werk zichtbaar en begrijpelijk wil maken, althans 
voorzover deze almacht in de kunst ook maar eni¬ 
germate is uit te beelden. Kerken en schilderin¬ 
gen zijn altijd nabootsingen van de schepping, 
een blijk van de onbeholpen pogingen van de 
mens om het goddelijke te ervaren. 



8 Schip op de Elbe in de 
ochtendnevel rond 1821 

Olieverf op doek, 22,5 x 30,8 cm 
Wallraf-Richartz-Museum, Keulen 
Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 283 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 157 

Net zoals hij bij de Weiden hij Greifswald had 
gedaan, stelt Friedrich ook hier de toeschouwer 
in staat diepzinniger gedachten te koesteren bij 
het bestuderen van een natuurimpressie die de 
werkelijkheid onverbloemd lijkt weer te geven. 
Anders dan in bijvoorbeeld de allegorische hout¬ 
sneden van 1803 wordt deze indruk dit keer niet 
klakkeloos opgedrongen. Het is heel wel mogelijk 
op grond van de situering van de tijd van de dag 
en van het jaar (de morgen en de voorzomer 
namelijk) zich een beeld te vormen van de door 
Friedrich op het doek gezette natuurfilosofie die 
onveranderlijk doelt op de kringloop van al het 
aardse. Bij Friedrich maakt ook het niet-zichtba- 
re deel uit van de afbeelding. Helmut Börsch- 
Supan heeft het zo verwoord: ‘Het langzaam 
stroomafwaarts varende schip, een zinnebeeld 
van het menselijke leven, gaat op de monding 
van de rivier af, een beeld van de dood [...]. De 
nevel staat voor de mistroostigheid van het aard¬ 
se bestaan die door de werking van de zon - een 
symbool voor God - wordt verdreven. Dit schil¬ 
derij is een buitengewoon treffend voorbeeld van 
de wijze waarop in deze tijd lieflijke natuurtafere¬ 
len worden weergegeven: zij hebben een overtui¬ 
gende, illusionaire werking, die evenwel resul¬ 
teert in een mentale omschakeling met een vol¬ 
komen andere gevoelswaarde.’ 
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9 Heuvels en broekweide bij 
Dresden 1824-25 

Olieverf op doek, 22,2 x 30,4 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 321 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 178 - Leppien 1993, p. 32 

Na Greifswald, de Hanzestad aan de kust van de 
Oostzee, werd Dresden, de barokke residentie van 
Saksen, de vaderstad van de kunstenaar. Friedrich 
verdoezelt de contrasten in de stadsgezichten, 
hetgeen ertoe leidt dat de herkenning van een 
plaats niet meer dan een middel voor de mens is 
om zijn positie te bepalen - een situatie die in 
feite omkeerbaar is. In dit schilderij reduceert de 
schilder de herkenningspunten van de stad tot de 
silhouetten die gedeeltelijk door de heuvels aan 
het oog worden onttrokken, maar toch nog als 
zodanig herkenbaar zijn. De kale bomen zijn het 
voornaamste onderwerp van de schildering: ze 
steken tegen de avondhemel af. De tijd van de 
dag valt samen met de tijd van het jaar. 

Alleen het geloof biedt volgens Friedrich de 
kans op verlossing, maar het is van ondergeschikt 
belang hoe dat geloof kenbaar wordt gemaakt. 
Friedrich laat in deze afbeelding een groep kale 
bomen luidkeels getuigen van zijn scheppings¬ 
kracht. Vergeleken daarmee staan de godshuizen 
op de achtergrond er maar stil bij. De raven her¬ 
inneren aan hun soortgenoot die al op de hout¬ 
snede van 1803 was te zien. 



10 Avondster rond 1830-33 

Olieverf op doek, 32,3 x 43 cm 

Freies Deutsches Hochstift, Goethe-Museum, Frankfurt 
am Main 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 389 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 179 - Petra Maisak, ‘Der Abendstern, 
urn 1830’, in Christoph Perels (red.), tent. cat. Das 
Frankfurter Goethe-Museum zu Gast im Stadel, Frankfurt 
am Main (Stadelsches Kunstinstitut) 1994, p. 66 

Nog ingrijpender dan bij zijn Heuvels en broekwei¬ 
de bij Dresden, die zich in de Kunsthalle te 
Hamburg bevindt, ontneemt de bergtop het zicht 
op de silhouetten van de torens van Dresden. In 
plaats van kale bomen steken nu ter linkerzij 
twee nauwelijks waarneembare vrouwen en een 
jongen boven de stad uit. Terwijl de vrouwen al 
hun aandacht op de weg lijken te richten, breidt 
de jongen zijn armen tegen de horizon uit. Het is 
mogelijk dat hier twee verschillende houdingen 
tegenover de natuur worden verzinnebeeld die 
door leeftijd of door geslacht worden onderschei¬ 
den: een houding die van ootmoed en een die 
van geestdrift getuigt. De avondster is de bood¬ 
schapper in de verte die dood en wedergeboorte 
aankondigt. 

Aan de hand van dit voorbeeld laat Petra 
Maisak zien hoe verschillend Friedrich en Runge 
met eenzelfde thema omgaan: ‘Terwijl in Runges 
gravure, de Avond, bloemen en geniën als voor¬ 
beeld dienen om de werking van het heelal te 
symboliseren, laat Friedrich in zijn Avondster het 
emotioneel getinte beeld van de natuur voor 
zichzelf spreken.’ 
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11 Lente 1826 

Potlood en sepia, 19,1 x 27,3 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 339 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 185 

12 Zomer 1826 

Potlood en sepia, 19,2 x 27,5 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 340 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 186 

13 Herfst 1826 

Potlood en sepia, 19,2 x 27,6 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 431 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 187 

14 Winter 1826 

Potlood en sepia, 19,2 x 27,5 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 432 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 188 

Samen met drie andere tekeningen, die eveneens 
in de Kunsthalle van Hamburg bewaard worden, 
vormen deze vier sepia’s een cyclus. In de bijdra¬ 
ge van Werner Busch aan dit boek komen talrijke 
punten van discussie over deze serie aan de orde; 
het artikel is voorzien van illustraties en litera¬ 
tuurverwijzingen. 
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Caspar David Friedrich 



15 De levensfasen rond 1835 

Olieverf op doek, 72,5 x 94 cm 
Museum der bildenden Künste, Leipzig 
Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 411 - Caspar David 
Friedrich 1974, nr. 213 


16 Strand met opkomende 
maan rond 1835-37 

Potlood en sepia, 23,2 x 35,7 cm 

Staatliche Museen Dresden, Kupferstich-Kabinett 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 484 


Dit schilderij kan als het hoogtepunt gelden van 
Friedrichs cycli die het leven en de tijden betref¬ 
fen. Zowel inhoudelijk als naar de vorm is de 
kunst van de schilder hier tot volledige ontplooi¬ 
ing gekomen. De symmetrische en tegelijk losse 
opbouw, de concentratie op het midden zonder 
dat de zijkanten het geheel afsluiten - dit alles 
bepaalt de compositie. Majesteitelijk en monu¬ 
mentaal steekt het schip in het midden boven de 
figuren aan de voorkant uit. De strenge axiale 
opzet doet denken aan de Weiden hij Greifswald: 
zoals daar de kerktorens zich boven de springen¬ 
de paarden verheffen, zo richt de mast zich hier 
recht boven de spelende kinderen omhoog. Er 
zijn goede gronden om de familie met de kunste¬ 
naar zelf in verband te brengen. Het verschil in 
leeftijd - dat telkens een stap dichter bij de dood 
suggereert - wordt door de ligging van de sche¬ 
pen ten opzichte van het strand, op Friedrichs 
gebruikelijke eigen manier verzinnebeeld. Helmut 
Börsch-Supan heeft nog meer details ontraad¬ 
seld: ‘De omgekeerde boot op het land is een 
memento mori en roept waarschijnlijk het beeld 
van een doodskist op, terwijl de vaantjes, die als 
markering links daarnaast staan, aan een graf- 
kruis doen denken. De avondster links boven 
combineert de verwijzing naar de dood met die 
naar de opstanding. De sikkel van de wassende 
maan, die links naast het schip in het midden is 
te zien, is een symbool van de troost die Christus 
ons geeft. 

In de samenvoeging van al die elementen tot 
één zinnebeeldig geheel dat niet uiteenvalt in een 
grote hoeveelheid afzonderlijke delen, maar als 
totaalbeeld waarneembaar is, blijkt het artistieke 
meesterschap van Friedrich waardoor hij zich van 
Runge en van diens tijd wist te onderscheiden. 


Friedrichs voorkeur voor de uitbeelding van tijd¬ 
verschillen, voor zonsopgangen en voor het tel¬ 
kens weer opkomen en ondergaan van de maan, 
heeft er zo nu en dan toe geleid dat verschillende 
verklaringen zijn gegeven voor een en hetzelfde 
werk. Helmut Börsch-Supan heeft onder verwij¬ 
zing naar de weerkaatsing van het licht op de 
voorgrond overtuigend aangetoond dat het 
hemellichaam, dat vlak boven de horizon een 
plaats in het midden bezet, de maan moet zijn. 
Nachtelijke scènes zijn er altijd in Friedrichs 
werk geweest. Zijn laatste periode bevat een hele 
serie maanverlichte strandtaferelen, waarin voor¬ 
al de rotsblokken op de kust steeds anders 
gegroepeerd zijn. Doordat de verder zo weinig 
opwindende enscenering door het soms boven de 
horizon uitstekende gesteente tot leven wordt 
gebracht, wordt het rigoureuze karakter van 
De monnik aan zee uit 1809 afgezwakt (Berlijn, 
Nationalgalerie). Daar werd de toeschouwer, die 
zich uitsluitend met de eenzame gestalte van de 
monnik kon identificeren, op het zo meedogen¬ 
loos weidse watervlak gewezen dat het natuurge¬ 
weld moest verbeelden. In dit strandgezicht heb¬ 
ben de proporties menselijker omvang gekregen: 
zij zijn tastbaarder en bieden bij het kijken hou¬ 
vast. Desondanks brengt het ontbreken van men¬ 
selijke gestalten het publiek rechtstreeks in aan¬ 
raking met de natuur. De gezichtseinder ligt 
onder het midden en maakt dat de aanblik van 
het landschap eerder aan de hemel dan aan de 
kust doet denken: de titel van de tekening stemt 
met dit gegeven niet overeen. In het wijde uit¬ 
spansel zorgen slechts een paar sluierwolken voor 
enige afwisseling; de maan is net zichtbaar en 
begeeft zich nu op haar vastgestelde weg. 



17 Strand in de maneschijn 

1835-36 

Olieverf op doek, 134 x 169,2 cm 
Hamburger Kunsthalle 

Börsch-Supan/Jahnig 1973, nr. 453 - Helmut Börsch- 
Supan, Caspar David Friedrich. Meeresufer im 
Mondschein. 1836, Berlijn 1992 (Patrimonia 56) - 
Leppien 1993, pp. 44-46 

Op dit laatste schilderij van Friedrich ademt een 
sfeer van troosteloosheid. De maan, hier aan de 
bovenkant van het doek, kan slechts met moeite 
haar plaats behouden naast de laaghangende 
bewolking en bereikt met haar stralen het water¬ 
oppervlak. Na een beroerte heeft de schilder ten 
koste van veel tijd en inspanning aan dit schilde¬ 
rij gewerkt. Het is een van de grootste doeken 
die hij ooit heeft vervaardigd. Helmut Leppien 
noemt het ‘een imposante erfenis, een summa van 
zijn artistieke denken [...]. Friedrich laat de 
vormgevende elementen van zijn kunst hier hun 
uiterste grenzen bereiken en maakt daarmee de 
oneindigheid aanschouwelijk.’ Het feit dat een 
schilderij aan het einde van een scheppingsproces 
is gemaakt, maakt het symbolische gehalte ervan 
bijna onontkoombaar. Het betekent echter niet 
alleen het hoogtepunt in Friedrichs werk, maar 
vormt ook het eindpunt van de romantiek. 
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Chronologie 



1777 

Op 23 juli wordt Philipp Otto Runge in Wolgast, Zweeds 
Pommeren, geboren als zoon van een reder. 

1789 

Op advies van Gotthard Ludwig Theobul Kosegarten, 
godgeleerde, schrijver en leraar aan de stadsschool van 
Wolgast, gaat de jonge Philipp Otto een artistieke oplei¬ 
ding volgen. 

1795 

Philipp Otto verhuist naar Hamburg waar hij bij zijn broer 
Daniël intrekt om in diens expeditiebedrijf als kantoor¬ 
bediende te werke’n. In de vriendenkring van Daniël leert 
hij de intelligentsia van Hamburg kennen. 

1798 

Runge wijdt zich met toestemming van zijn vader uitslui¬ 
tend aan zijn artistieke vorming. 

1799 

Bezoek aan de kunstacademie van Kopenhagen waar 
Nicolai Abraham Abildgaard zijn belangrijkste leraar wordt. 

1801 

Runge verlaat Kopenhagen om via Hamburg, Wolgast en 
Greifswald naar Dresden te gaan waar hij kennismaakt 
met Caspar David Friedrich. 


1774 

Op 5 september wordt Caspar David Friedrich in 
Greifswald, Zweeds Pommeren, geboren als zoon van 
een zeepzieder. 

1787 

Op 8 december ziet Friedrich zijn broer bij het schaat¬ 
sen verdrinken, een traumatische ervaring die hem zijn 
leven lang zal bijblijven. 

1790 

Lessen bij de tekenleraar van de universiteit van 
Greifswald, Johann Gottfried Quistorp. 

1794 

Bezoek aan de kunstacademie van Kopenhagen, waar 
hij onderricht krijgt van Nicolai Abraham Abildgaard, 
Jens Juel, Christian August Lorentzen en Johannes 
Wiedewelt. 

1798 

Friedrich verlaat Kopenhagen en komt via Greifswald en 
Berlijn in Dresden waar hij zich aan de academie laat 
inschrijven. 


1801 

Reis naar Greifswald. 
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1802 


1802 


Begin van het werk aan de Tijden. 

1803 

Tijdens verschillende reizen krijgt Runge de kans zijn 
studies voor de Tijden te laten zien en met anderen te 
bespreken. Dit doet hij met bijvoorbeeld August Wilhelm 
Schlegel, Johann Gottlieb Fichte en Johann Wolfgang 
Goethe. 

1804 

Huwelijk met Pauline Bassenge. 

1805 

Verschijning van de eerste oplage van de gegraveerde 
cyclus der Tijden. 

1807 

Philipp Otto keert met zijn familie terug naar Plamburg, 
waar hij zich als stille vennoot aansluit bij de firma van 
zijn broer Daniël. Eerste symptomen van een ernstige 
ziekte. 

1808 

Werkt aan De kleine morgen. 

1809 

Na de voltooiing van De kleine morgen begint Runge 
aan de versie op groot formaat. 

1810 

Bij de uitgever Perthes verschijnt de Farben-Kugel. 

Op 2 december sterft Runge op 33-jarige leeftijd. 


Friedrich krijgt bezoek van Philipp Otto Runge. Terugkeer 
naar Dresden. 



1808 

Expositie van Tetschener Altar (Het kruis in het geberg¬ 
te). Dit wordt de aanleiding tot een felle controverse bij 
de kunstcritici over landschapschilderkunst, allegorie en 
mysticisme. 

1810 

Voetreis door het Reuzen Gebergte en ontmoeting met 
Goethe. De kroonprins van Pruisen koopt twee schilde¬ 
rijen van Friedrich. 

1816 

Benoeming tot lid van de Academie van Dresden. 

1818 

Huwelijk met Caroline Bommer. 

1820 

Bezoek van de Russische grootvorst Nicolaas (de toe¬ 
komstige tsaar Nicolaas I), die later verschillende wer¬ 
ken van Friedrich zal aankopen. 

1824 

Benoeming tot docent met de titel van professor aan de 
Academie van Dresden. 

1834 

De Levensfasen, die het eindresultaat vormen van tien¬ 
tallen jaren werk door Friedrich aan de onderling nauw 
verweven cyclische thema’s van de dagdelen, jaargetij¬ 
den en leeftijden. 

1835 

Friedrich wordt door een beroerte getroffen. 

1840 

Op 7 mei sterft Friedrich, 64 jaar oud. 
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